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Предисловие 


Настоящий сборник статей составлен по итогам двух научных 
конференций, прошедших в апреле 2017 г. и в сентябре 2018 г. 
в Государственном музее истории российской литературы имени 
В. И. Даля. Первая конференция задумывалась к юбилею Бориса 
Михайловича Эйхенбаума и стала замечательным поводом объе- 
динить исследователей истории, теории литературы, литератур- 
ной критики, литературного быта. Каждый год удается провести 
отдельные секции, посвященные самому Б. М. Эйхенбауму, фор- 
малистам, школе формального метода. Небольшая часть докладов 
обычно объединена именем Лермонтова, которому Эйхенбаум, 
а затем и его ученики, И. Л. Андроников, Э. Г. Герштейн, Л. Я. Гин- 
збург, посвятили свои монографии и статьи. Конференция же 
2018 г. была связана с именем английского писателя ХУШ века Ло- 
ренса Стерна, ставшего особенно актуальным в русском литерату- 
роведении советского периода. 

Эйхенбаумовские конференции в Литературном музее про- 
должили традицию, зародившуюся в Воронеже в 1996 г., о чем го- 
ворится в первой статье сборника. 

Остальные статьи распределены по рубрикам «История рус- 
ской литературы, литературный быт, теория литературы», «Твор- 
чество М. Ю. Лермонтова», «История сентиментализма и Л. Стерн 
в России». Материалы сборника охватывают русскую литературу с 
конца ХУШ по ХХ век. Авторы рассматривают не изученные ранее 
архивные документы, исследуют словесность в историко-литера- 
турном и культурном контексте, обращаются к проблеме литера- 
турных стратегий и репутаций. 

Мы благодарим участников Эйхенбаумовских конференций, 
докладчиков, дискуссантов и слушателей, авторов статей, редакто- 
ров сборника и руководителей музея, поддержавших идею прове- 
дения конференции и издания сборника. 


А. С. Крюков, Н. А. Тархова 


Эйхенбаумовские чтения начинались 
в Воронеже. 1996-2014 


я Государственного литературного музея организо- 
вать в Москве литературоведческую конференцию, главными 
участниками которой были бы молодые филологи, заслуживает 
всяческого одобрения. Тот факт, что этим научным чтениям при- 
своено имя Бориса Михайловича Эйхенбаума, ученого глубокого 
и разностороннего, вызывает не меньшее одобрение и уважение. 
Предлагая свою статью в первый сборник, создающийся по ито- 
гам первых и вторых московских чтений, мы хотели, чтобы их мо- 
лодые участники знали о том, что они являются продолжателями 
дела, начало которому было положено 22 года назад. На протяже- 
нии этих лет в Воронеже регулярно собиралась международная 
филологическая конференция, освященная тем же замечательным 
именем. Об этой конференции, имевшей достаточно широкий ре- 
зонанс в научных кругах, мы и хотим рассказать. 

Первые Эйхенбумовские чтения открылись в Воронеже в сен- 
тябре 1996 года. Они были приурочены к 110-й годовщине со дня 
рождения Бориса Михайловича Эйхенбаума, одного из основопо- 
ложников русской формальной школы и отечественной тексто- 
логии, блестящего исследователя творчества М. Ю. Лермонтова, 
Л. Н. Толстого, М. Е. Салтыкова-Щедрина, Н. С. Лескова, А. А. Ах- 
матовой, и организованы Воронежским педагогическим универ- 
ситетом, а прежде всего профессором филологического факульте- 
та Александром Самуиловичем Крюковым. На протяжении 20 лет 
он стоял во главе этого дела — организовывал научные конферен- 
ции (всего их состоялось десять, с периодичностью раз в два года), 
был составителем и редактором сборников докладов (всего их 
было издано девять) и, что очень важно и очень хлопотно, добы- 
вал деньги на все это у университетского и городского начальства. 

Первые чтения стали заметным событием в культурной жиз- 
ни города. Они приняли ученых из Белоруссии, Украины, Москвы, 
Санкт-Петербурга, Твери. Тематику научных докладов и, соответ- 


ственно, структуру сборников при их публикации определял диа- 
пазон научных интересов Эйхенбаума: теория литературы, исто- 
рия русской литературы ХХ и ХХ столетий, история зарубежных 
литератур, язык художественной литературы. 

Начиная с первой конференции, на чтениях всегда звуча- 
ли доклады о жизни и творчестве самого ученого, который про- 
вел в Воронеже свои детские и юношеские годы. И с самого их 
начала проявилась традиция публиковать архивные и личные 
документы, касающиеся его жизни и научной деятельности. 
В 1996 г. биографии ученого были посвящены два доклада: «Се- 
мейство Эйхенбаумов в Воронеже» А. Н. Акиньшина и О. Г. Ласун- 
ского и «Эйхенбаум — воронежский гимназист» О. Г. Ласунского. 
Позднее прозвучали доклады С. А. Сафонова о начале творческо- 
го пути ученого, А. Н. Акиньшина «Одноклассники Эйхенбаума», 
О. Г. Ласунского «Литературно-общественная жизнь Воронежа 
в 1890-1910 гг. По мемуарам В. И. Дмитриевой», А. В. Сорокина 
«Связь времен — потомки Б. М. и В. М. Эйхенбаумов», М. А. Ро- 
бинсон и Л. И. Сазоновой «К ранней научной биографии Б. М. Эй- 
хенбаума», Н. А. Молчановой «Эйхенбаум о русском символизме 
(по материалам статей и исследований 1910-х — первой половины 
1920-х годов)». 

А. С. Крюков выступил с докладом о дневниках ученого, хра- 
нящихся в РГАЛИ, а публикацию текстов дневников, относящих- 
ся к 1920-м годам, он осуществлял на протяжении нескольких лет 
в сборнике «Эйхенбаумовские чтения», в журнале «Филологиче- 
ские записки» и в воронежских газетах. На чтениях в последующие 
годы дневникам ученого были посвящены доклады В. Л. Гайдука 
«Дневники Эйхенбаума как исторический источник» и Д. В. Не- 
устроева и Л. В. Хачатурян «Дневники Б. М. Эйхенбаума: вопро- 
сы текстологии». Б. Ф. Егоров и Е. М. Таборисская рассказывали 
о восприятии, своем собственном и современников, личности Эй- 
хенбаума. 

Представление о тематическом диапазоне и участниках первых 
чтений дает простое перечисление докладов, связанных с научны- 
ми проблемами трудов Бориса Михайловича: «Эйхенбаум и аван- 
гардные теории искусства» Ф. Е. Бирюкова, «Лесковское творчество 
в оценке Эйхенбаума» Б. С. Дыхановой, «Творчество Льва Толстого 
в контексте идей Эйхенбаума» Н. Н. Золототрубовой, «Сравнения 
у Лермонтова» Н. А. Кожевниковой, «Идея целостности в обще- 
культурных воззрениях Эйхенбаума в начале ХХ в.» Е. Г. Мущенко, 
«Пушкин как тема в историко-культурной концепции Эйхенбаума» 
Т. А. Никоновой, «Теория стиха и прозы и их взаимодействие в на- 
учной системе Эйхенбаума» Ю. Б. Орлицкого. 


Здесь перечислены только доклады, тематически связанные 
с идеями ученого или их развивающие. На конференции прозву- 
чало еще немало выступлений, посвященных конкретным именам 
и фактам русской и зарубежной литературы. ИЗз них остались в па- 
мяти доклад О. Лекманова о журнале «Аполлон», серия докладов 
молодых ученых и аспирантов из Твери, составивших впоследст- 
вии так называемую «тверскую теоретическую школу» (среди них 
С. Ю. Артемова, А. Г. Степанов и др.), их все можно прочитать 
впервом сборнике «Эйхенбаумовских чтений». 

Особого упоминания заслуживают два выступления, не опуб- 
ликованные в сборнике (видимо, из-за своего объема). Это до- 
клад И. В. Фоменко о частотном словаре языка Льва Толстого (на 
материале повести «Хаджи-Мурат»), поразивший слушателей 
и объемами проделанной работы, и мало кому ведомыми возмож- 
ностями подобного метода исследования языка. Второй доклад 
принадлежал Л. С. Салямону, профессору медицины и исследова- 
телю проблем психологии творчества, он назывался «О физиоло- 
гии эмоционально-эстетических процессов» и вызвал особый ин- 
терес филологов, мало знакомых с подобной проблематикой. 

По окончании научной программы самые известные город- 
ские краеведы А. Н. Акиньшин и О. Г. Ласунский провели для 
участников чтений многочасовую экскурсию по городу. А после 
традиционного банкета вдруг составился вполне приличный хор, 
и сотрудники кафе долго не могли отправить восвояси его участ- 
ников, вспоминавших все более старые и забытые народные пес- 
ни и романсы. Чтения оставили впечатление праздника не только 
у их участников. 

Резонанс первых Эйхенбаумовских чтений был значителен, 
и, начиная с 1998 года, география их все расширялась, конферен- 
ция приобрела характер международной. На нее приезжали уче- 
ные из многих городов нашей страны — из Казани, Самары, Уфы, 
Новосибирска, Стерлитамака, Мурманска, Владимира, Ярослав- 
ля и из стран Европы. На них выступили европейские ученые: 
Карло Риччо, профессор университета из итальянского города 
Мачерата и первый переводчик ахматовской «Поэмы без героя» 
на итальянский язык, с докладом «Анна Ахматова и Италия» 
и Дональд Рейфилд, лондонский профессор и автор обстоятель- 
ной биографии Чехова. 

Участниками чтений на протяжении лет были известные оте- 
чественные филологи Борис Федорович Егоров (Институт исто- 
рии РАН), Наталия Алексеевна Кожевникова (Институт русского 
языка РАН), Александр Васильевич Лавров (Пушкинский Дом), 
Евгения Михайловна Таборисская (СПбГУТД), составители лето- 


писей жизни и творчества Пушкина и Ахматовой Надежда Алек- 
сандровна Тархова и Вадим Алексеевич Черных (оба — Москва), 
Наталья Ивановна Крайнева (Санкт-Петербург), которая зани- 
малась личным архивом А. А. Ахматовой в ОР РНБ, библиограф 
и известный коллекционер Лев Абрамович Мнухин (Москва). 

Заочно участвовали в конференциях и печатали свои ра- 
боты в сборниках те, кому трудно было приехать в Россию. Так, 
в 1998 году впервые в России был напечатан некролог Эйхенбауму 
Романа Якобсона (США), позже печатались статьи Ларисы Иль- 
иничны Вольперт (Тарту), Самуила Шварцбанда (Иерусалимский 
университет), Джона Кёртиса (США), автора книги «Борис Эйхен- 
баум: его страна, семья и русская литература» (2004 год). 

Наряду с маститыми на чтениях выступали многочисленные 
молодые ученые и аспиранты, представлявшие свои работы по 
русской и зарубежной литературам, по теории литературы и поэ- 
тике. Иногда их интересы и пристрастия меняли привычный стро- 
гий распорядок. Так, из нескольких докладов о бардовской поэзии, 
произносимых в разные годы, образовался отдельный семинар, 
посвященный творчеству Владимира Высоцкого. 

Но не только интересный состав участников и достаточно 
высокий уровень докладов привлекали в Воронеж людей. На жи- 
вой характер чтений влияло и то обстоятельство, что с 1998-го по 
2012 год они были перенесены из города в пансионат педагогиче- 
ского университета в Дубовке, под Воронежем, что придало этим 
собраниям особую атмосферу. Здесь люди жили, заседали и чи- 
тали свои доклады (при хорошей погоде под открытым небом), 
общались друг с другом вполне непринужденно. Довольно часто 
в атмосферу конференции врывались вовсе не академические со- 
бытия — то собранные кем-то необыкновенной величины грибы, 
то чей-то поход в сауну в соседнем доме отдыха или какая-нибудь 
замечательная прогулка. Самым веселым событием конференции 
всегда был костер, который раскладывали и зажигали вечером 
последнего ее дня. И радовались и весело отплясывали вокруг 
него не только молодые участники и студенты-филологи, бывшие 
волонтерами в Дубовке, но и седовласые ветераны. Например, 
80-летний Б. Ф. Егоров никак не мог усидеть у костра, он не раз 
и с удовольствием устремлялся в круг танцующих, увлекая за со- 
бой какую-либо даму. 

Нельзя забыть и того, что хозяева конференции каждый раз 
готовили гостям интересную и содержательную культурную про- 
грамму, знакомя приезжих с достопамятностями Воронежской 
земли. Дальние поездки совершали в музей Д. В. Веневитинова 
под Воронежем, в город Елец, где знакомились, в числе прочего, 


с музеем И. А. Бунина, в Задонский монастырь, на место древних 
раскопок в поселке Костенки. 

Работа девяти конференций (с 1996 по 2012 год) отражена 
в восьми научных сборниках «Эйхенбаумовских чтений». Это пе- 
риодическое издание известно и востребовано далеко за предела- 
ми Воронежа. Кроме семнадцати крупнейших библиотек нашей 
страны, куда осуществлялся обязательный рассыл при издании, 
они хранятся во многих университетских хранилищах, а также во 
многих библиотеках мира. Их выписывали и регулярно получали 
библиотека Конгресса (США), библиотека Тартуского универси- 
тета (Эстония), Академия наук Венгрии; многолетними подпис- 
чиками были: университет Беркли (Калифорния), Славянская 
библиотека (Прага), редакция Венского славянского альманаха, 
Национальная библиотека Республики Беларусь; отдельные но- 
мера «Чтений» хранятся в Публичной библиотеке Нью-Йорка, 
в Йельском и Колумбийском университетах (США), в библиотеках 
университетов Братиславы и Пловдива, в Национальной академи- 
ческой библиотеке Казахстана и в Берлинской государственной 
библиотеке. 

Десятые, юбилейные и последние, Эйхенбаумовские чтения 
состоялись в достаточно неблагоприятное время — происходило 
слияние двух гуманитарных университетов, менялось руководст- 
во, не было денег на проведение научных программ. Тем не менее 
несколько десятков участников съехалось в Воронеж в сентябре 
2014 года, и привезли они немало очень интересных докладов. 

Перечень лишь посвященных освоению научных теорий 
Эйхенбаума свидетельствует, что его наследие востребовано, из- 
учается, в свете его воззрений происходит осмысление процес- 
сов, свойственных современной литературе и искусству: «Рус- 
ская формальная школа и западно-европейский постмодернизм» 
М. К. Поповой (Воронеж), «Б. М. Эйхенбаум и В. М. Жирмунский: 
две интерпретации мелодики стиха» Ю. В. Шатина (Новоси- 
бирск), «Лирическое “я” в интерпретации Тынянова и Эйхенбау- 
ма» Е. В. Капинос (Новосибирск), «Формальная школа в контексте 
историко-литературной концепции Д. П. Святополка-Мирского» 
Т. А. Никоновой (Воронеж), «Б. М. Эйхенбаум об оксюморонах 
Ахматовой» Г. М. Темненко (Симферополь), «Русская формальная 
школа в европейском постмодернистском романе» И. К. Поповой 
(Воронеж), «Б. М. Эйхенбаум в книге Я. С. Левченко “Другая нау- 
ка’» Е. Е. Чугуновой (Москва), «Постмодернизм: историческая ли- 
тература конца ХХ — начала ХХ в.» О. В. Кармазиной (Воронеж). 

К сожалению, сборник «Эйхенбаумовские чтения — 10», выпу- 
щенный Воронежским педагогическим университетом в 2015 году, 
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не отражает тематического многообразия докладов последних 
чтений, их вообще вошло в эту книгу немного. Сборник задуман 
и осуществлен как юбилейное издание, и составили его тексты 
докладов, прочитанных на протяжении всех 20 лет и напрямую 
связанных с жизнью и научными идеями Эйхенбаума. Выпуском 
этого сборника завершилась 20-летняя история Эйхенбаумовских 
чтений в Воронеже. 

На память городу о чтениях осталась мемориальная доска, 
открытая 30 мая 2012 года на здании классической гимназии, где 
учился Б. М. Эйхенбаум. Важно отметить, что доска была изготов- 
лена и установлена на деньги участников чтений и воронежской 
интеллигенции. 

Организованные в 2017 году сотрудниками Государственно- 
го литературного музея новые Эйхенбаумовские чтения, первые 
в столице, имеют несколько иную, чем воронежские чтения, на- 
правленность. Имя большого ученого, вынесенное в заголовок 
конференций, несет в себе двоякий смысл: свидетельствует об ак- 
туальности наследия Б. М. Эйхенбаума сегодня и знаменует собой 
традиционную преемственность в научной жизни молодого поко- 
ления филологов. 
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Взгляды А. А. Бестужева в контексте 
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Аннотация: статья посвящена взглядам декабриста-литератора 
А. А. Бестужева на обстоятельства формирования русской литера- 
туры, истоки ее проблем и необходимое направление развития, а так- 
же на романтическую литературу и ее сущность в сопоставлении с 
литературно-критическими взглядами его современников. 
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А Александрович Бестужев в течение своей короткой 
яркой жизни, вместившей активную писательскую деятель- 
ность, пребывание в Северном обществе декабристов, ссылку 
и участие в Кавказской войне, успел выступить и на поприще ли- 
тературной критики. Эта сторона его деятельности не была обой- 
дена вниманием исследователей и в советское время (хотя большая 
часть работ рассматривает все же литературную ипостась Бесту- 
жева как автора, а не как критика; непосредственно последней же 
посвящены были прежде всего исследования Ю. Н. Башнина и 
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Н. Н. Маслина); вместе с тем представляется интересным рассмо- 
треть позиции Бестужева-критика не сами по себе, но в сопостав- 
лении с литературно-критическими взглядами его современников. 

Во всех лучших журналах 1820-х гг. попадались бестужевские 
заметки, критические статьи, антикритика и ответы на антикри- 
тику (либо совсем не подписанные, либо помеченные «А. Б.» или 
«А. Б-ев»). В 1819 г. в «Сыне Отечества» начинают появляться его 
небольшие рассказы и стихотворения, а еще в конце 1818 г. Бесту- 
жев подает прошение в Петербургский цензурный комитет о раз- 
решении ему издавать журнал под названием «Зимцерла». В изда- 
нии этого журнала ему было отказано, но энтузиазм Бестужева не 
остался незамеченным. Вольное общество любителей российской 
словесности, членом которого он являлся с 1820 т., в 1822 г. избра- 
ло его цензором библиографии на следующий год [10, с. 310-311]. 
В конце того же 1822 г. свет увидела первая книжка «Полярной 
звезды», подготовленная Бестужевым совместно с К. Ф. Рылеевым 
и положившая начало массовому распространению альманахов 
в России. И до того, как издание «Полярной звезды» было прер- 
вано событиями 1825 г., на ее страницах успели появиться три ли- 
тературно-критические статьи под общим названием «Взгляд на 
русскую словесность» Бестужева, способные дать первоначальное 
представление о восприятии им особенностей русской литерату- 
ры и ее задач. 

Первый из этих очерков открывается у Бестужева экскур- 
сом в историю русской литературы и попыткой выявить истоки 
ее современного состояния. Текущее положение дел видится ему 
далеко не утешительным в силу целого ряда исторических обсто- 
ятельств: удар по древнерусской словесности нанесли новообра- 
щенные христиане, вслед за этим «разоренное отечество векова- 
ло на бранях противу домашних врагов или на страже от набегов 
соседних», после чего и вовсе наступил деморализующий период 
монголо-татарского ига, на смену которому затем пришли ужасы 
междуцарствия и злодеяния самозванцев; в конце концов, до пе- 
тровской эпохи едва оживившееся знание было совершенно бес- 
системно [6, с. 12]. 

Современные обстоятельства, по Бестужеву, также проли- 
вают свет на то, «в каком бедственном отношении находится чи- 
сло оригинальных писателей к числу пишущих, а число дельных 
произведений к количеству оных» [6, с. 28]. В числе таких обсто- 
ятельств он называет необъятность империи (которая препятст- 
вует сосредоточению дельных мнений и замедляет образование 
вкуса публики), малочисленность учебных заведений и хороших 
учителей, дороговизну зарубежных и особенно отечественных 
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книг, малое число журналов (все это затрудняет проникновение 
просвещения в уезды), а сверх того — «феодальную умонаклон- 
ность многих дворян», одни из которых презирают учение вовсе, 
а другие не считают необходимым излишне обременять им своих 
детей [6, с. 28]. 

Наконец, немаловажно, с точки зрения Бестужева, отноше- 
ние самих авторов к их делу. Он сетует на то, что никто не по- 
свящает себя «безвыгодному и бессребреному ремеслу писателя» 
всерьез, а если кто и пишет, то пишет больше в качестве развлече- 
ния, довольствуясь одобрением приятелей и не стремясь расти над 
собой [6, с. 29]. В свою очередь общественное равнодушие также 
не стимулирует развитие литературы — пишущие видят едва ли 
не одни насмешки, а «главнейшая причина есть изгнание родного 
языка из общества и равнодушие прекрасного пола ко всему, на 
оном писанному!» — заключает Бестужев (последнее обвинение в 
адрес именно женской части общества сопоставимо с замечанием 
автора статьи «Об альбомах» в «Благонамеренном», в 1820 г. пи- 
савшего: «...одни женщины могут выучить нас приятно говорить 
и писать... Только их тонкий вкус может заставить нас отвыкнуть 
от странного и низкого языка, которым витийствуют герои рус- 
ских романов...» [17, с. 374] — придется признать правильность 
этих строк, если мы вспомним, например, вышедший в 1815 г. ро- 
ман В. Т. Нарежного «Российский жилблаз, или Похождения князя 
Гаврилы Симоновича Чистякова» с его тяжеловесностью форму- 
лировок). 

Оброненная еще в этом первом «взгляде на русскую словес- 
ность» мысль о чрезмерном увлечении нашего общества фран- 
цузским языком полнее раскрывается Бестужевым в следующем, 
призванном суммировать успехи и неуспехи отечественной лите- 
ратуры в течение 1823 г. С точки зрения Бестужева, оцепенение 
словесности вызвано тем, что за кратковременным патриотиче- 
ским подъемом периода Отечественной войны последовало охла- 
ждение «лучшей части общества» к родному языку и к новым по- 
этам. «Войска возвратились с лаврами на челе, но с французскими 
фразами на устах, и затаившаяся страсть к галлицизмам захватила 
вдруг все состояния сильней чем когда-либо» [4, с. 266], — заме- 
чает он по этому поводу. Бестужев отчетливо ощущал психоло- 
гическую подоплеку происходившего охлаждения: воображение 
людей оказалось избаловано из ряда вон выходящим, «напряжено 
великим» [4, с. 265] — и теперь постепенно погружалось в привыч- 
ный покой. 

Наиболее обстоятельно Бестужев формулирует свои мысли 
относительно недостатков современной русской словесности уже 
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в третьем «взгляде», посвященном анализу литературной жизни 
1824-1825 тг. Предпринимая в этом очерке экскурс в историю 
мировой литературы, Бестужев утверждает, что везде история, 
критика и сатира всегда были младшими ветвями словесности, и 
только в России век разбора предшествует веку творения: «...у нас 
есть критика и нет литературы; мы пресытились, не вкушая...» [5, 
с. 488]. В числе причин подобного явления он называет уже под- 
вергавшееся его анализу «иноземное воспитание» русских литера- 
торов. Теперь, развивая эту мысль, Бестужев замечает, что «нам 
свысока видится своя малость еще меньшею», и это чувство, не 
подпитываемое народной гордостью, не побуждает явить миру 
образец собственного литературного шедевра под стать иностран- 
ным, но приводит к принижению даже того немногого в литерату- 
ре, что у нас есть. Вновь возвращается он, отдельно, к литературе 
французской [5, с. 489], которую русские застали «в поре полеми- 
ческих сплетней» и приняли их за образец. 

Для русских литераторов могли бы найтись основания обра- 
титься к примеру Англии, которая давно имела свою оригиналь- 
ную поэзию, — но тогда, во «взгляде на словесность», Бестужев 
не поднимет этого вопроса, а много позже напишет: «...она жила 
с нею посреди волн и туманов, одиноко, как отшельник, счастли- 
вый миром дивных мечтаний, в груди его совершающихся»; по 
мнению Бестужева, отголосок во внешнем мире у английской ли- 
тературы появился лишь тогда, когда «гений Шиллера... усвоил 
немецкой словесности романтизма Шекспирова во всей велича- 
вой его простоте» [7, с. 590]. 

В таком случае, вероятно, в России можно было бы ориенти- 
роваться на немецкую литературу — тем более что, как отмеча- 
ет сам Бестужев, параллельно Шиллеру блеснул и Гёте [7, с. 590]. 
Но творчество Гёте — ас ним и вся немецкая словесность — для 
Бестужева имело один существенный недостаток: в нем отра- 
зилось, кажется, все на свете, все — кроме чувства патриотизма. 
Для Бестужева же подобное упущение было, возможно, тем дра- 
матичнее, что сам он ставил вопрос о создании в России именно 
национальной литературы, звуча в унисон с Кюхельбекером, кото- 
рый не только негодовал на то, что из нашей литературы исключа- 
ются славянские обороты в обмен на германизмы и галлицизмы, 
но и писал: «Печатью народности ознаменованы какие-нибудь 
80 стихов в “Светлане” и в “Послании к Воейкову” Жуковского, 
некоторые мелкие стихотворения Катенина, два или три места 
в “Руслане и Людмиле” Пушкина» [11, с. 38-39]. 

Под главнейшей же внутренней причиной удручающего со- 
стояния современной ему литературы в России Бестужев понимал 
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то, что развивающаяся общественная мысль хватается за все, что 
подвернется, и словесность, как и общество в целом, занимается 
кумовством и пересудами [5, с. 489]. 

Обрисованная ситуация должна была наводить на мысль об 
исключительной заинтересованности общества в наличии внима- 
тельной и строгой литературной критики, способствующей «оздо- 
ровлению» литературы. Размышления о критике также оставляют 
Бестужеву простор для замечаний. Он пишет о том, что истинная 
критика должна отвергнуть «все личности, все частности, все рас- 
четные виды», оставаясь беспристрастной и не сосредотачивая 
свое внимание лишь на отдельных, на свое усмотрение отобран- 
ных произведениях или авторах (5, с. 490]. 

Нужно сказать, что, представляя в каждом из трех своих 
«взглядов на русскую словесность» обзор литературных новинок 
минувшего года, Бестужев как критик и сам был, очевидно, не сво- 
боден в своих оценках. Достаточно парадоксально после откры- 
вающей каждый из очерков вступительной части, описывающей 
бедственное состояние русской литературы, читать далее обиль- 
ные похвалы целому ряду авторов, подаривших в последнее время 
обществу то или иное произведение, — от И. И. Козлова, «Чернец» 
которого исполнен «трогательных изображений» и «нежных стра- 
стей» [5, с. 495], до А. С. Пушкина, в чьих «Цыганах» поэтический 
гений «восстал в первородной красоте и простоте величествен- 
ной» [5, с. 495]. Объяснение подобному противоречию, возможно, 
следует искать не только в области стремления Бестужева хотя бы 
теоретически утвердить определенные ориентиры, но и в том, что 
как издателю ему было необходимо привлечь авторов в «Поляр- 
ную звезду», а также рекомендовать читателю публикуемые в аль- 
манахе произведения. 

Значительно свободнее Бестужев выражает свое отношение 
к современным ему литераторам в письмах к братьям Н. и К. По- 
левым. «...не вижу ничего хорошего особенно. Гладкие стихи, из- 
редка чужая мысль, и та причесана, завита так, что Боже упаси...» 
[3, с. 305], — вот общее его заключение. Даже пушкинский «Борис 
Годунов» воспринимается Бестужевым в качестве ряда отдельных 
прекрасных картин «без связи, без последствия» — будто их со- 
единила «игла переплетчика, а не мысль поэта» [3, с. 304]. 

За Пушкиным, впрочем, Бестужев, очевидно, признавал вы- 
дающееся дарование — причем дарование самобытное. У всех же 
прочих литераторов Бестужева раздражала даже не столько го- 
сподствовавшая манера создавать стихи, выстраивая их вокруг за- 
имствованной мысли, сколько обращение не к самым достойным, 
с его точки зрения, образцам для подражания. «Дались им Улан- 
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ды, Ламартины, как будто на свете не существует ни Шекспира, ни 
Шиллера, ни Данте, ни Байрона», — восклицает он, не зная, чему 
приписать подобную невзыскательность литературной братии: ог- 
раниченности ли их языковой подготовки (и оттого — узости вы- 
бора иностранных образцов) или же тому, что им попросту не по 
силам «поднять исполинское бремя гениальной мысли» [3, с. 305]. 

Сама по себе оглядка на чужой литературный опыт, таким 
образом, не представлялась Бестужеву чем-либо предосудитель- 
ным. Его пленили стихотворные повести Байрона и Вальтера 
Скотта: первые — глубиной чувств, вторые — деталями [3, с. 305]; 
но то было не просто восхищение. Стремясь осмыслить и крити- 
чески проанализировать понравившиеся произведения, Бестужев 
имел целью сформировать представление о том, какой должна 
быть настоящая литература. 

Литература, с точки зрения Бестужева, должна служить цели 
общественного развития, воспитывая души читателей. «Время 
невидимо сеет просвещение, и туман, лежащий теперь на поле 
русской словесности... обещает богатую жатву», — с тихим опти- 
мизмом заключал он. Но, разумеется, не всякий писатель может 
вдохновить других открывшимися ему самому истинами — необ- 
ходимо нечто, что позволяло бы облечь эти истины в словесную 
форму как можно более ярко и точно; но что же? Можно заметить, 
что в качестве важной черты очень многих литераторов, оценен- 
ных им положительно, Бестужев называет богатое воображе- 
ние. «Пламенное воображение» присуще, по его мысли, Озерову 
[6, с. 19], «роскошь воображения» — Пушкину как автору «Руслана 
и Людмилы» и «Кавказского пленника» [6, с. 21], «летучее вообра- 
жение и мечтательность» — Кюхельбекеру [6, с. 28]. Отсутствие 
же у автора воображения для Бестужева равносильно отсутствию 
поэтического таланта вообще — как, например, в случае с Воейко- 
вым, «вдохновенным умом, но не воображением» [6, с. 23]. 

Стоит отметить, что как о важном для литератора свойст- 
ве, о воображении (с разложением его на «легкость», «живость» 
и «богатство») подробно говорил прежде Бестужева, например, 
А. Ф. Мерзляков — в рамках первой половины читанного им 
в 1812 г. «Курса словесности», что затем отразилось в его статье 
«О талантах стихотворца» [14, с. 155-160]. Однако в целом сообра- 
жения Мерзлякова по поводу литературных произведений и их 
авторов определялись совершенно иным, чем у Бестужева, подхо- 
дом, красноречиво выраженным в работе «О вернейшем способе 
разбирать и судить сочинения, особливо стихотворные, по их су- 
щественным достоинствам». Мерзляков пишет о том, что не наме- 
рен критиковать русских или иностранных писателей, равно как 
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иутверждать превосходство одного рода сочинений пред другими 
(«все они дети Аполлоновы, все свободны, игривы и прекрасны»), 
что он хочет только говорить об их внутренних достоинствах [13, 
с. 192]. Бестужев же исходит из определяющей необходимости 
критического отношения, самого по себе любования литератур- 
ными произведениями и поощрения авторов, нужность которо- 
го утверждал Мерзляков [12, с. 140-141], для него уже слишком 
мало — в связи с чем он и пишет свои «взгляды на словесность». 
В них он также идет дальше В. А. Жуковского — который, в свою 
очередь говоря о необходимости посредством критики формиро- 
вать у читателя хороший вкус, обрывает себя на полуслове («При- 
чины же небогатства нашей словесности... Разговор был прерван 
на самом этом месте прибытием нескольких посторонних людей» 
[9, с. 84]). 

Бестужев не единственный, разумеется, кто говорил и об от- 
рицательных последствиях для самостоятельной русской мысли 
того, что ею в краткие сроки был воспринят обширный европей- 
ский опыт. Об этом, в частности, писал в статье «О состоянии про- 
свещения в России» Д. В. Веневитинов — однако он, даже говоря, 
что «мы получили форму литературы прежде самой ее существен- 
ности» [8, с. 279], рассуждал более о просвещении в целом. В за- 
боте же о непосредственно художественной литературе Бестужева 
отлично мог понять Кюхельбекер. 

Кюхельбекер — тот самый, чьи собственные первые стихот- 
ворные опыты называли неумелыми клопштокскими стихами 
[16, с. 179] и кто через всю жизнь пронес восхищение Шиллером 
и Гёте — горячо настаивал на потребности в самобытной поэзии 
и критиковал моду на «иностранщину». Так, высмеивая байрони- 
ческую грусть, охватившую, в частности, нашу литературу, он пи- 
сал: «Все мы... до бесконечности жуем и пережевываем эту тоску... 
Если бы сия грусть не была просто риторическою фигурою, иной, 
судя по нашим Чайльдам-Гарольдам... мог бы подумать, что у нас 
на Руси поэты уже рождаются стариками. Картины везде одни и те 
же: луна, которая — разумеется — уныла и бледна... изредка длин- 
ные тени и привидения... в особенности же — туман: туманы над 
водами, туманы над бором, туманы над полями, туман в голове 
сочинителя» [11, с. 36-38]. 

Итак, словесность должна быть самобытна. Но ведь и Фран- 
ция отчасти обязана Расином Еврипиду и Софоклу, и Кюхель- 
бекер, зная об этом, должен был примирить этот факт со своим 
восприятием. И он, не столь легко признававший ориентацию на 
уже имеющиеся образцы, как Бестужев, находит объяснение. Он 
пишет о том, что человек с талантом «иногда открывает области 
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новых красот и вдохновений, укрывшиеся от взоров... своих на- 
ставников» [11, с. 41]. И если Жуковский, начавший подражать не- 
мецким поэтам (и прежде всего Шиллеру), «освободил нас из-под 
ига французской словесности и от управления нами по законам 
Лагарпова “Лицея” и Баттеева “Курса”» [11, с. 40], то Кюхельбекер 
искренне признает эту его заслуту. Жуковского, а равно Батюшко- 
ва, взявшего себе в образец французов Парни и Мильвуа, Кюхель- 
бекер именует корифеями русских стихотворцев и особенно «той 
школы, которую ныне выдают нам за романтическую» [11, с. 34]. 
Относительно последнего оборота следует сделать оговорку: для 
Кюхельбекера истинно романтическая поэзия родилась в Прован- 
се и воспитала Данте, отступившего от подражания римским ав- 
торам, которые в свою очередь подражали грекам [11, с. 35]; таким 
образом, романтическая поэзия для него — это поэзия свободная, 
народная по своим истокам. 

Бестужев, со своей стороны, формулировал, что под поняти- 
ем «романтизм» сам он подразумевает «стремление бесконечного 
духа человеческого выразиться в конечных формах» и потому счи- 
тает романтизм ровесником душе человеческой [7, с. 564]. Иными 
словами, для Бестужева это не литературный стиль («...я думаю, 
что по духу и сущности есть только две литературы: это литерату- 
ра до христианства и литература со времен христианства. Я назвал 
бы первую литературой судьбы, вторую — литературой воли» [7, 
с. 564]), а нечто абсолютно всеобъемлющее. 

Романтическим для Бестужева является все самобытное — 
как в смысле оригинальности, так и в смысле естественности (и в 
этом он сближается с Кюхельбекером). Одобрительно высказыва- 
ясь относительно сочинения того или иного писателя, Бестужев, 
по сути, оценивает его с точки зрения того, насколько полно в кон- 
кретном случае была отражена реальность. Если автор на волне 
вдохновения подступается к истине, то, по Бестужеву, он прони- 
кает в суть романтизма, и, соответственно, такое творчество бу- 
дет восприниматься им в качестве романтического. Впрочем, как 
следует из его статьи «О романтизме», исполненная романтизма 
мысль может быть выражена в разных формах, все равно, будет 
ли она облечена словами, музыкой, краской или же движением, 
действием. Романтическое для Бестужева — это объективно су- 
ществующее в мире прекрасное во всех его проявлениях. В этой 
связи нельзя не привести также позицию К. Ф. Рылеева — сте- 
пень дружбы которого с Бестужевым была такова, что они имели 
свободный доступ к бумагам друг друга, — писавшего: «...нет ни 
классической, ни романтической поэзии, а была, есть и будет одна 
истинная самобытная поэзия» [15, с. 308]. 
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Сам Бестужев отнюдь не позиционировал собственное лите- 
ратурное творчество в качестве эталона и не считал, что оно стоит 
на уровень выше критикуемых им произведений. «...если 6 я стал 
пересчитывать свои литературные промахи — долга была бы моя 
исповедь» [2, с. 289], — писал он, в частности, Николаю Полевому. 
Вероятно, сознание разрыва между тем, что им ощущается, и тем, 
что он в силах выразить на бумаге, и приводило Бестужева к вос- 
приятию романтического в мире как всеобъемлющей истины, 
которая всегда больше любых формулировок. Подобный подход 
подразумевает у него, кроме того, представление о новой, роман- 
тической литературе как о более, нежели литература классицизма, 
отвечающей запросам времени уже потому, что романтическая 
естественность, свобода от ограничений ведет к более полно- 
му — и, соответственно, более объективному — взгляду на мир. 
Стремление утвердить вкус к такой литературе у читателей и убе- 
дить в необходимости ее появления в России авторов во многом и 
побуждало Бестужева на заре жизни создавать свои литературно- 
критические статьи, при том что впоследствии, в ссылке, он сам 
будет расценивать [1, с. 315] их как довольно наивные, не во всем 
справедливые, но питаемые острой необходимостью критической 
оценки существующих произведений. 
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С. Е. Раич, поэт-проповедник 
и поэт-отступник 


Аннотация: в настоящей статье речь идет о концепции поэзии, ко- 
торую поэт, переводчик и преподаватель С. Е. Раич развивал в своих 
произведениях. Раич, отступившись от своего сословного предназ- 
начения быть священнослужителем, мыслил себя проповедником от 
литературы. Он требовал от поэтов полного и бескорыстного слу- 
жения искусству, сам стремился к тому же. Однако реализовать свой 
замысел ему не удалось. Постоянно вынужденный зарабатывать на 
жизнь, обеспечивать семью, Раич к началу 1830-х гг. начал все больше 
отступаться от своих намерений. Но он все же сохранил прежнее ми- 
Ровоззрение, которое проявлялось в его образе жизни, в наставлениях, 
выраженных в литературной критике, поэтических произведениях, 
а также в неопубликованных стихотворениях из записной книжки. 


Ключевые слова: С. Е. Раич, русская поэзия. 


АвЯтасЕ Ше ртезенЁ рарег 45сиззез Ше роеНс сопсерНои о} Зетоп 
Уевототсй Кайсй. [п 115 иотКз йе сопя4етей итзеа ргеасйет йо 014 абои! 
Фтетеяе4 зетпусе 10 роету. Кйсй тей №ю астеуе 15 14еа!. Меует ее, 
йе сошА поЕ теайге й, Бесаизе Ше Шетайите Бесате а мау №0 пауе теапз 0} 
зибяяеисе ют шт. АПпоисй Касй тетей 115 Чеа; т 115 мау о} Ше, т №15 
ШМетагу аеатаНои:. 


Кеу иотаб5: 5. У. Кисй, Кизяап рое!у. 


С емен Егорович Амфитеатров, выпускник Орловской семинарии, 
который должен был стать священником, решив заниматься ли- 
тературой и поступить в университет, в 1810 г. покидает родное село 
Рай-Высокое!, выходит из духовного сословия. Раич поступает под- 
канцеляристом в земский округ города Руза и становится домашним 


1 В выбранном поэтом псевдониме слышится отзвук названия родного села. 


22 


учителем в семье А. Н. Надаржинской (урожд. Тютчевой). Сам Раич 
описывает выход из духовного звания в «Автобиографии»? (1853- 
1854) как уникальный для своего времени случай: «В настоящее вре- 
мя перевод из духовного в светское звание, — особенно из Семина- 
рии в Университет, — не представляет большого затруднения, для 
этого достаточно одного желания, решимости и уверенности в сво- 
их способностях и сведениях, но в мое время... Боже мой, сколько 
надобно было твердой надежды на Промысел Небесный для того, 
чтобы решиться на этот переход!» [1, с. 21]3. 

Раич подчеркивал, что мечтал служить поэзии бескорыстно. 
Начало своего творчества Раич отсчитывает с момента публикации 
своего перевода «Георгик» Вергилия в «Вестнике Европы» в 1818- 
1819 гг. «С этого времени я, — пишет Раич в «Автобиографии», — 
весь предался поэзии, и никакие обольстительные виды, — ни ко- 
рысть, ни служба с чинами, почестями и надеждою на обеспечение 
состояния не могли отвлечь меня от нее» [там же, с. 25]. 

В 1829 г., после женитьбы на Терезе Оливье, Раич осознает не- 
возможность следовать этому идеалу. В связи с необходимостью 
обеспечивать семью Раич начинает выпускать альманах «Галатея», 
который закрылся уже в 1830 г. из-за эпидемии холеры в Москве: 
«В 1829 и 1830 годах издавал я журнал [«Галатея»], не по призва- 
нию, а по обстоятельствам, извиняющим мое временное отступ- 
ничество, уклонение мое от принятого мною правила подвизаться 
на поприще словесности бескорыстно» [там же, с. 25]. 

Бескорыстие и при создании семьи стало для поэта ключе- 
вым моментом: «Решившись вступить в брак с особою, избран- 
ною сердцем, а не расчетом, не слепою корыстью, я счел нужным 
предварительно обзавестись маленьким хозяйством, потому что 
ни у меня, ни у моей суженой не было, как говорится, ни ложки, 
ни плошки» [там же, с. 30]. В качестве отступления отметим, что 
и жене Раича приходилось обеспечивать семью — в 1833 г. она от- 
крыла пансион благородных девиц. 

По замечанию Л. М. Шемелевой, «Раич противопоставлял 
себя журнальному триумвирату» — «Северной пчеле», «Сыну 
отечества», «Северному архиву» «как “бескорыстный” служитель 
муз» [9, с. 255]. 


? Раич начал писать автобиографию по просьбе С. П. Шевырева, который плани- 
ровал издать «Библиографический словарь питомцев Московского университе- 
та» [1, с. 5]. 


3 Здесь и далее в квадратных скобках Дается указание на издание в списке литера- 


туры и страницу. 


4 Курсив здесь и далее в цитатах наш. — К. С. 
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Жизнь и мировоззрение Раича находят отражение и в его по- 
эзии. В 1831 г. Раич пишет и публикует стихотворение «Жалобы 
Сальватора Розы», в котором имплицитно повествует о собствен- 
ной судьбе. В указанном произведении художник жалуется на то, 
что у него нет денег на хлеб, он трудится, но ничего не получает, 
люди его не понимают. Где бы он ни был, везде встречает неприят- 
ности и мучения, в странствиях нигде не находит утешения: 


Что за жизнь: Ни на мигя не знаю покою 

И не ведаю, где приклонить мне главу. 

Знать, забыла судьба, что я в мире живу 

И что плотью, как все, облечен я земною. 

Я родился на свет, чтоб терзаться, страдать, 

И трудиться весь век, и награды не ждать 

За труды и за скорбь от людей и от неба, 

И по дням проводить... без насущного хлеба [2, с. 7]. 


Жизнь Раича, вышедшего из духовного сословия ради обра- 
зования и поэзии, действительно напоминает судьбу итальянского 
художника Сальватора Розы, который воспитывался в монастыре, 
готовился принять духовный сан, но, почувствовав влечение к 
искусству и решив учиться музыке и живописи, покинул родной 
город, отправился странствовать. 

Страдающий от постоянной нужды поэт, тем не менее, про- 
возглашал идеал бескорыстного служения искусству в своем твор- 
честве. В его записной книжке мы находим своеобразный цикл 
стихотворений «9-ть блаженств», состоящий из девяти произве- 
дений [3]. 

По положению в записной книжке их можно датировать 
1832-1835 гг? Каждому из этих стихотворений Раич предпослал 
цитату из Евангелия от Матфея. Эти стихотворения напоминают 
своего рода проповеди. Например, в первом стихотворении, пред- 
варенном записью «Матф. У. 3 (Блаженны нищие духом: яко тех 
есть царствие небесное)», Раич призывает к нестяжательству. 

Стихотворения этого цикла не являются переложениями. 
Они скорее похожи на стихотворные проповеди. Поэт развивает 
мысли, высказанные в Евангелии. Например, первый текст начи- 
нается с указания на заповедь блаженства Матф. 5:3 («Блаженны 
нищие духом: яко тех есть царствие небесное»). В стихотворении 
поэт предлагает отказаться от земной славы во имя славы вечной, 


° Предыдущая запись датирована 1832 г. Следующее стихотворение в книжке 


«Жажду!» датировано 3 апреля 1835 г. 
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небесной: «Земная слава — звук пустой / Новы <...> — небес сте- 
зя» [там же, л. 7]. 

Стихотворение 2 имеет подзаголовок «Блаженны плачущие, 
ибо они утешатся. Матф. У. 4». Здесь говорится о переменчивости 
счастья, которое при этом сравнивается с морем. Далее идут пять 
стихотворений, в которых развиваются идеи блаженств: «Блажен- 
ны кроткие», «Блаженны алчущие и жаждущие правды», «Блажен- 
ны милостивые», «Блаженны чистые сердцем», «Блаженны мирот- 
ворцы». 

Далее — на 16 л. перебивка — «Введение», которое начинается 
строками «Отворен Господень храм, / И блуждают стоны...» Текст 
датирован 1834 г. 

Описанный цикл замыкается тремя не пронумерованными 
стихотворениями. Каждое из них снова соотносится с цитатами 
из Евангелия от Матфея, гл. УТ: «Аще око твое просто и тело твое 
светло», «Аще око твое лукаво будет, все тело твое темно будет». 
Третье стихотворение — с фрагментом 7 главы Матф. УП. 28-34. 
Здесь Раич дает переложение притчи о бесноватых свиньях. 

Очевидно, что самому Раичу было важно в жизни следовать 
тем идеалам, о которых он заявлял. Например, И. С. Аксаков в би- 
ографии Ф. И. Тютчева так о нем писал: «Это был человек в выс- 
шей степени оригинальный, бескорыстный, чистый, вечно пре- 
бывавший в мире идиллических мечтаний, сам олицетворенная 
буколика, соединивший солидность ученого с каким-то девствен- 
ным пылом и младенческим незлобием» [7, с. 14]. 

Аналогичные воспоминания о Раиче остались у К. А. Поле- 
вого: «Маленький ростом, какой-то чернокожий, тщедушный, по- 
чти монах по образу жизни, он любил в стихах своих выражать 
наслаждения жизнью — буянил в стихах, как мы говаривали тог- 
даб» (6, с. 100]. 

Брат Раича, известный митрополит Филарет, который опекал 
его с детства после смерти матери, был весьма недоволен его обра- 
зом жизни. 2 июня 1832 г. он писал своему зятю П. С. Алексинскому: 
«Весьма не нравится мне и самое-то житьишко Семена колотырное, 
да и ремесло-то его и занятие какое-то журнальное, а главное все 
фантастическое... существенного ничего нет. Боже сохрани, ежели 
пойдет тою же дорогою кто-либо из наших» [цит. по: 1, с. 18]. 

Именно на деньги брата Раич смог купить небольшой дом. 
М. М. Дмитриев писал об убранстве этого дома: «Недалеко отту- 


6 К.А. Полевой имеет в виду стихотворения Раича о дружеских пирушках: «Дру- 


зьям» (1826), «Песнь соловья» (<1827>), «Песнь на пирушке друзей» (<1828>), 
«Грусть на пиру» (<1830-е гг.>). 
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да, за Сухаревою башнею на Серединке, был собственный домик 
Раича, с небольшим садом, купленный на деньги, полученные им 
от брата. Еще прошлого года он с любовью занимался переделкою 
и окончательным устройством своего теплого гнездышка, и был 
совершенно доволен и счастлив в своей бедности. Не много нуж- 
но было ему при его умеренных желаниях, хотя он и жил и не без 
нужды. Небольшой кабинет его, пристроенный вновь, радовал его 
своею уютностью и чистотою; небольшая, но избранная библио- 
тека, заключала в себе лучших русских, латинских и итальянских 
авторов; в зале стоял рояль для детей его; на окне Эолова арфа, 
к унылым звукам которой любил он прислушиваться, когда в от- 
воренное окно играл на ней ветер... Вот и вся роскошь его прию- 
та!..» [8, с. 7]. 

Но свои идеалы Раич культивировал не только в себе, в своем 
образе жизни. Он считал, что и поэт должен им следовать. Напри- 
мер, в стихотворении «Жаворонок» (1838) Раич пишет о том, что 
поэт, причастный небесному миру, должен уйти от всего земного: 


Не поэта ль дух высокий, 
Разорвавший с миром связь, 

В край небес спешит далекий, 

В жаворонке возродясь? 
Жаворонок беззаботный, 

Как поэт, всегда поет 

И сземли, как дух бесплотный, 

К небу правит свой полет [2, с. 26]. 


Подобные поэтические и литературно-критические деклара- 
ции напоминают проповеди. Провозглашая бескорыстное служе- 
ние поэзии, сам Раич, однако, не имел возможности следовать это- 
му. Он оставил небольшое наследие. Внушительный послужной 
список говорит о том, что всю свою жизнь он был учителем. Со- 
держащий сведения об учебных заведениях, в которых преподавал 
Раич, список этот не указывает всех многочисленных семей, в ко- 
торых он был домашним учителем. Он служил преподавателем в 
Московском университетском благородном пансионе, в Первой 
Московской гимназии, в Александринском сиротском институте, 
в Институте восточных языков гг. Лазаревых, в Александровском 
училище, при этом часто совмещал работу в разных учебных заве- 
дениях. Время от времени Раич удостаивался наград за переводы 
и преподавательскую службу. [4, л. 8-9]. 

Постоянная служба, необходимость зарабатывать с помощью 
переводов и издания альманахов не давала возможности все вре- 
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мя уделять поэзии. Идеал оказался недостижим. 3 декабря 1841 г. 
Раич подал прошение о внесении его семьи в Московскую дворян- 
скую родословную книгу, текст которого мы здесь приводим: 


Дело Московского дворянского депутатского собрания 
О внесении в родословную книгу Коллежского Советника 
Семена Егоровича Раича с семейством 


1 
Прошение 
Подано 3 декабря 1841 года 


а. 

По заслуженному мною штабс-офицерскому чину желая 
быть вписанным с женою и детьми в дворянскую родословную 
книгу Московской Губернии, представляю при сем в доказатель- 
ство прав на дворянство копию сего следующего списка, метри- 
ческие свидетельства о рождении детей: сына Вадима и дочерей: 
Лидии и Поликсены и список о семействе и состоянии и объяс- 
няя при том, чтобы брак мой с женою Терезою Андреевною, уро- 
жденною Оливье, совершен 1829 года февраля 15, в приходе Пет- 
ра и Павла, что в Лефортове и меньшая дочь Надежда родилась 
текущего 1841 года, Сентября 12-го и крещена в приходе Николы 
в Хлынове, что на Никитской, Всеподданнейше прошу 

Дабы повелено было по вытребовании из Московской Ду- 
ховной Консистории метрических справок о браке моем и ро- 
ждении вышеозначенных детей моих внесть меня, жену и детей в 
дворянскую родословную книгу Московской Губернии и выдать 
мне и сыну грамот, жене же и всем вообще детям Копии с прото- 
кола о дворянстве дочери же Надежде и метрическую выписку о 
рождении, а подлинные представленные метрические свидетель- 
ства возвратить. Декабря дня 1841 года. К поданию надлежит в 
Московское Дворянское Депутатское Собрание. Прошение сие 
со слов просителя писал Канцелярский служитель 1-го разряда 
Дмитрий Алексеев сын Галицкий-Чечелев [4, л. 16]. 


В 1844 г. Указом Императора Раич с семейством был внесен 
в дворянскую родословную книгу Московской губернии [там же]. 

В 1849 г. Раич завершает и издает поэму «Арета», которая со- 
держит автобиографические отсылки, отрывок из нее поэт цити- 
рует в «Автобиографии», в нем говорится о разочаровании в бы- 
лых идеалах: 


Я помню золотые годы, 
Когда, в объятиях природы, 
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Свободный от мирских сует, 

Я издали смотрел на свет 

И отвергал его зазывы. 

Тогда Поэзии порывы 
Теснилися в душе моей, 

Я весь был в ней, я жил для ней. 
<> 

Тогда я счастьем был богат, — 
Его Виргилий и Торкват 

Мне напевали, навевали... 

Но эти годы миновали, 

И что от них осталось мне? — 
Воспоминания одне! 

И вот теперьу них на тризне, 
Ненужный гражданин отчизны, 
С охолодевшею мечтой 

Сижу безродным сиротой» [5, ч. [, с. 77-78]. 


В рамках статьи мы пытались показать, что, возможно в силу 
своего происхождения, воспитание в среде духовного сословия и 
обучения в семинарии, одной особенностей творества Раича явля- 
ется стремление проповедовать, нравоучать. В литературно-кри- 
тических статьях и в некоторых стихотворениях он проповедовал 
близкий ему самому идеал нестяжательства, бескорыстия. Однако 
следовать ему полностью он не мог. И в этом он для самого себя 
стал отступником. Причем, крушение идеалов Раич описывает в 
своих литературных произведениях, отождествляя свои пережи- 
вания со страданиями своих героев. 
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А. Е. Козлов 


Конвенция беллетристики: 
«литература, от которой пахнет 
литературой» 


Аннотация: в статье рассматривается одна из ключевых истори- 
ко-литературных конвенций — конвенция беллетристики. Несмо- 
тря на более чем вековую историю осмысления этого концепта, в 
современных штудиях, по мнению исследователя, довлеет инерцион- 
ное представление о беллетристическом тексте, сформировавшееся 
еще в русской критике. Обратная сторона литературного канона — 
вторичные, эпигонские (или признанные таковыми) тексты тради- 
ционно рассматриваются синхронически. 

В статье утверждается, что наряду с феноменом абсолютной цен- 
ности, распространяющемся а риго" на все тексты, имеющие от- 
ношение к деятельности писателя-классика, существует феномен 
абсолютной посредственности, механически присваиваемый текс- 
там беллетристики. Последний вывод аксиоматичен — текст клас- 
сика и текст беллетриста существуют как феноменологическая 
‘условность, преодоление которой предполагает выход за пределы 
синхронического изучения беллетристики. 


Ключевые слова: классика, беллетристика, канон, конвенция, Авдеев, 
Тургенев. 


АБзтасЕ т Ше агисе сопядетей опе ор ше Кеу шотса] ап Шегагу соп- 
уепНоп; — Ше сопуепноп ор рсНоп (БеПентзнс). Оезрйе Ше тоте Шап а 
сетиту-опз Шяюту офипаегяапття 115 сопсерЕ т тодеги зе; Ше тет- 
на поноп ор Ше рспопа1ехь атеаау юттей т Визяап сист, ртеуай5. 
Те теуетзе я4е ор Ше Шетату сапоп — зесоп4агу, ер1вопоиз (от тесорте4 
Бу Шозе 1ех15) 15 тай топаЙу сопя4ете4 зупсйтопоиз1у. 

Тйе агие эез Ша! аопз тий ше рйепотепоп о} абзоще уаше — ех- 
1епат8 а ритот 1ю аП1ех; тетапЕ ю Ше аснуше; ора азс итйег — 
1Йете 15 а рпепотепоп о} абзошие тефостйу теспатсаЙу арртортие4а 
0 рсНоп 1ех15. Тйе 1а5Ё сопсшяопт ор Ше агис[е 15 ахотаНс — Ше 1ех! о} 
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Ше с1а591с апа Ше1ехЕ ор Ше БеПенл51 ех151 аз а риепотепоо1са] сопуеп- 
Нои, Ше оуегсотитя ор ишей туоез вот Беуота Ше зупсйтотс зшау 


ор йсНоп. 


Кеу иотаб: Чазяс, ПсНоп, сапоп, сопуепйоп, Аудееу, Титвепеу. 


Е как и большинство гуманитарных дисци- 
плин, строится на конвенциях разной степени верифициру- 
емости. Несмотря на то, что в основе истории литературы часто 
обретаются факты и документальные свидетельства, их оценка, 
т. е. включение в определенный контекст часто носит условный 
характер. Одной из таких конвенций нам видится существующее 
более трех веков в русской литературе, критике и литературове- 
дении условное разделение на гениев и талантов, классиков и 
беллетристов, первопроходцев и эпигонов. Зародившийся в рус- 
ской критике, ориентированной на философские гегельянские 
штудии (часто редуцированные из-за некорректного перевода 
или недостаточной исследовательской базы русских адресатов), 
принцип подобного разделения конвенционален, однако он об- 
наруживает удивительную устойчивость в науке о литературе. 
Более того, несмотря на программные для своего времени ста- 
тьи-манифесты русских формалистов и впоследствии структу- 
ралистов, в которых, если огрублять, предполагалось движение 
от истории текста к истории приема, где подразумевалось из- 
менение самой исследовательской оптики, направленной не на 
автора-создателя, а на текст как сложноорганизованную систе- 
му смыслов, приходится констатировать, что при этом тексты 
условного второго ряда редко становились объектом исследова- 
тельского внимания. 

Осмысление литературы как догматической данности, ко- 
нечно, предполагает ее канонизацию — т. е. выделение обычно 
конвенциональных эстетических доминант, представляющих 
собой квинтэссенцию культуры, стиля и условного народно- 
го духа [1; 2; 3]. Сущность этой конвенции пояснена в работах 
Б. В. Дубина: «Функциональные значения классического связы- 
ваются со специфическими ситуациями конструирования тради- 
ции, претендующей на общезначимость. Она интерпретируется 
как средство самоопределения и поддержания культурной иден- 
тичности групп, объединенных сознанием эрозии нормативного 
порядка значимых культурных авторитетов» [4, с. 14]. Однако при 
таком выделении возникает неразрешимый вопрос о статусе пе- 
риферийных текстов, составляющих немаловажную часть литера- 
турного процесса, зачастую определяющего его облик. 


30 


Здесь кажется необходимой методологическая рефлексия, 
которую мы осуществим, исходя из дихотомии, синхронии и ди- 
ахронии, семантической емкости рассматриваемых понятий и, на- 
конец, прагматики писателей, чье творение справедливо называть 
вторением. 

Во-первых, рассматривая в литературном процессе феноме- 
ны классики и беллетристики, следует говорить о часто отсут- 
ствующем разделении синхронического и диахронического под- 
ходов. В ряде случаев исследователь воспринимает как данность 
статус текста, присвоенный ему в определенный историко-лите- 
ратурный период. Возникают два взаимообусловленных феноме- 
на: феномен абсолютной ценности, присваиваемый текстам писа- 
теля, условно отнесенного к классикам (отсюда интерес не только 
к вариантам и редакциям, но и паратекстам, имеющим отноше- 
ние к личности и истории бытового поведения, но практически 
не связанным со сферой эстетического), и феномен абсолютной 
посредственности, присваиваемый текстам противоположного 
литературного качества. 

Так, например, в академическое Собрание сочинений 
И. С. Тургенева — пожалуй, одного из самых показательных в этом 
отношении писателей — включены не только признанные шедев- 
ры (речь не идет о стихотворных опытах писателя), но и тексты, 
тяготеющие по своим качествам к беллетристике (в том смысле, 
в котором сегодня разумеют вторичные по стилю и сюжету тек- 
сты) — например, появившаяся на страницах «Отечественных 
записок» (1856, № 1) повесть «Переписка». Рассматривая данный 
текст синхронически, можно констатировать, что не только сю- 
жетная схема, но и стиль произведения соответствуют той услов- 
но-сентиментальной модели русской повести 50-х гг. (например, 
«Последнее действие комедии» Н. Хвощинской, «Замкнутый круг» 
Е. Тур, «Переписка» и «В стороне от большого света» Ю. Жадов- 
ской и пр.), которая оказалась довлеющей и определяющей общую 
стратегию позиционирования журнала среди прочих изданий в 
рассматриваемый период времени [5]. Однако прочитываемый 
в контексте индивидуально-авторской творческой системы (на 
определенной дистанции, то есть диахронически) текст «Перепи- 
ски» составляет важное свидетельство авторской эволюции, скре- 
пляя ранние опыты писателя с его ключевыми романами. Более 
того, интерес к тексту, определяющийся фигурой писателя, позво- 
ляет реконструировать и биографические обстоятельства созда- 
ния произведения, и его текстологическую историю. 

В то же время весь корпус текстов М. В. Авдеева, чьи произве- 
дения получили меткую оценку Тургенева, вынесенную в заглавие 
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настоящей статьи («литература, от которой пахнет литературой»), 
определяется как однозначно периферийный, не стоящий и не иг- 
рающий настоящей роли в литературном процессе. Следствием 
этого является не только отсутствие научного собрания сочине- 
ний писателя, но и отсутствие необходимых исследовательских 
операций, сопровождающих такое издание (последовательное 
изучение, комментирование его произведений, текстологическая 
работа). 

Таким образом, значение символического капитала имени, 
часто сформированного при жизни писателя и закрепившегося 
ро поцет, оказывается определяющим, имплицитно присутст- 
вуя при чтении текста — т. е. существуя в пресуппозиции)). Сле- 
довательно, базовый для классической истории литературы диах- 
ронический принцип при изучении беллетристики фактически 
подменяется синхроническим. 

Во-вторых, говоря о беллетристике, следует дифференциро- 
вать аспекты изучения этого феномена. 

С точки зрения истории литературы кажется справедливым 
отнести к беллетристике те тексты, которые оказались не-преце- 
дентными, т. е. прошли незамеченными в русской критике или 
утратили прецедентность в короткий период времени. Однако 
избирательность русской критики ставит этот критерий под сом- 
нение: прецедентность текста зачастую определяется социокуль- 
турными обстоятельствами, максимально отстоящими от эсте- 
тики (случай «Подлиповцев» Ф. М. Решетникова или «Некуда» 
Н. С. Лескова). 

Пытаясь объективировать феномены классики и беллетри- 
стики (массовая литература изучается по другим принципам и 


7 Как нам кажется, по принципу синхронического изучения в большинстве 


своем построены и статьи о беллетристах в биобиблиографических словарях. 
Так, уже в словаре С. А. Венгерова фигуры, имеющие наибольший символиче- 
ский капитал, рассматриваются подробно и многоаспектно, чего нельзя сказать 
о фигурах писателей-беллетристов. Если рассмотреть такой словарь (равно как и 
любые, включая новейшие биобиблиографические корпусы) как несовершенную, 
но приближенную к описанию культурного пространства модель, можно увидеть 
в этом специфическое отношение современных исследователей к беллетристи- 
ческим текстам. В конечном счете, признавая факт литературного бытия, ис- 
следователи отказывают этому факту в его событийном наполнении — он пред- 
стает вне результативного и интеллигибельного влияния на действительность, 
как будто бы беллетристические тексты настолько незначительно «возмущают» 
историю литературы, что ими в строгом смысле этого слова можно пренебречь. 
При всей субъективности такого мнения остается констатировать, что самое 
представление о литературе второго ряда задает часто упрощенный подход к 
данному явлению. Этот феномен был тщательно исследован и обоснован в рабо- 
тах А. В. Чернова [14]. 
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законам как качественно иной материал 3), Б. В. Кондаков писал 
о том, что именно классическое произведение обладает значитель- 
но большей «интерпретативной сферой» [6б, с. 29]; продолжая эти 
рассуждения, В. М. Маркович утверждал, что «беллетристика в 
большинстве случаев следует шаблонам, в то же время новые идеи 
или художественные решения в беллетристике обычно таковы, 
что легко и неизбежно подвергаются тиражированию...» [7, с. 56]. 
Конвенциональность этих тезисов очевидна: повышенный интерес 
к классическим текстам, поддерживаемый исторически, создает 
большее поле интерпретаций, в то время как небольшой интерес 
к беллетристике редуцирует ее интерпретационный потенциал. 
В сущности, не теряют актуальности слова И. Н. Розанова: «В са- 
мом признании писателей “образцовыми”, следовательно, достой- 
ными изучения, есть элемент случайности» [3, с. 108]. 

Наконец, говоря об аксиологии русской беллетристики и 
противопоставляя ей, с одной стороны, классическую, а с дру- 
гой — массовую литературу, мы сталкиваемся с постоянной не- 
обходимостью искать линии демаркации. Как замечает В. Н. Топо- 
ров, «...категория оценки очень важна, но у нее своя телеология 
и свое пространство, и оно — вне литературоведения, вне науки, 
где вместо науки и, если угодно в некоем условном соответствии 
ей, выступает понятие констатации как сугубо внутреннего соче- 
тания характеристик изучаемого объекта» [9, с. 18]. Сходную по- 
зицию занимает Т. М. Николаева, по мысли которой «...проблему 
рецепции литературного текста (как и других фактов культуры) 
обычно сводят к аксиологической стороне, которая в свою оче- 
редь объясняется образовательным уровнем и культурным бага- 
жом» [10, с. 124]. Тем не менее, как уже было показано выше, при 
синхроническом подходе к беллетристике оценочность сохраняет- 
ся как имплицитно (в пресуппозиции), так и в исследовательской 
прагматике (в самом выборе и оценке существующих текстов). 

В-третьих, отдельного внимания заслуживает идентичность и 
идентификация писателя. Так, большинство русских беллетристов 
(т. е. сотрудников беллетристического отдела, писателей. — А. К.) 
в публичной коммуникации нарочно принижали свои литератур- 
ные достоинства. Более того, судя по классическим литературным 
воспоминаниям, своеобразный этический кодекс русской литера- 
туры ХХ века, кажется, вообще исключал возможность направ- 
ленного утверждения писателем себя в качестве главы литера- 


8 Как замечает Ю. М. Лотман, «...массовая литература может копировать “высо- 
кую”, создавая ее упрощенный и переведенный на значительно более примитивный 
язык вариант <...> Массовая литература мыслит себя как зеркально перевернутую 
высокую с обращенной системой аксиологических оценок» [11, с. 213-214]. 
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турной школы. Практически любой случай такого утверждения 
связан с деятельностью русской критики, т. е. социокультурной 
прагматикой, зачастую отстоящей от поля эстетики, о чем уже 
было сказано выше. 

Наиболее спорным оказывается такой биографический сю- 
жет, когда беллетрист на протяжении всей писательской карьеры 
демонстрирует свою незначимость, незаметность, намеренно ди- 
станцируясь от литературы. Именно с этой позиции нам кажется 
любопытным случай Авдеева, самооценка которого исчерпываю- 
щим образом отражена в его обращении к конфиденту: «Сам за- 
трудняюсь сказать, что я такое...» [19, с. 39]. 

Как известно, прижизненно за Авдеевым закрепилась репу- 
тация писателя, осознанно подражающего вершинным фигурам 
русской литературы — Лермонтову, Гоголю, Тургеневу (из ан- 
глийской литературы — Диккенсу, из французской — Бальзаку и 
Жорж Санд). В этом плане особого внимания заслуживает период 
творчества, охватывающий 1840-1850-е гг. До недавнего времени 
практически не было замечено, что многие произведения Авдеева, 
написанные в это время, носят отчетливо игровой характер, где 
«признания» автора становятся способом привлечения (и развле- 
чения) читателя. Так, в одном из своих рассказов Авдеев писал: «... 
когда я предал тиснению первую повесть, нашли, что я подражаю 
Лермонтову; после второй решили, что подражаю Гоголю, теперь, 
может быть, найдут, что подражаю Бальзаку или Диккенсу. На све- 
те столько писано, что вовсе нехитро найти сходство» [15, с. 131]. 
Заметим, что в этом «чистосердечном признании» определяется 
своеобразная траектория интерпретации, построенная на осоз- 
нанной вторичности используемого сюжета. Иными словами, 
стратегия автора в ряде случаев заключается в саморазоблачении, 
открытой демонстрации своей литературной (и человеческой) не- 
состоятельности, оставаясь при этом стратегией, т. е. существуя в 
разрыве между способом сообщения и его содержанием. Тем не 
менее, результат этой стратегии прочитывается прямолинейно, 
фактически уравнивая фигуры условного повествователя и реаль- 
ного биографического автора. 

Тем любопытнее выглядит суждение Тургенева, высказанное 
в письме к П. В. Анненкову: «Читал я роман Авдеева в “Совре- 
менном обозрении”. Плохо, очень плохо! Может быть, он тем не- 
приятнее на меня подействовал, что я не могу не признать в нем 
некоторое подражание моей манере, и слабые стороны моей ма- 
неры тем сильнее бьют мне в нос. Мне кажется, заставь кто меня 
много читать произведения Авдеева, я непременно и с отвраще- 
нием брошу собственное перо. Ох, эта литература, которая пахнет 
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литературой! Главное достоинство Толстого состоит именно в том, 
что его вещи жизнью пахнут» [17, с. 70]. Так, в сознании писате- 
ля «безжизненная» беллетристика Авдеева предстала своего рода 
кривым зеркалом, искажающим манеру письма самого Тургенева, 
и даже в этом случае копия не была настолько плохой, чтобы по- 
терять сходство с оригиналом. Подобным образом оценивал бел- 
летристику Авдеева и М. Е. Салтыков-Щедрин: «Подражатель наи- 
менее самостоятельный найдет больше участия в публике, нежели 
бледный эклектик, производящий свое литературное взяточниче- 
ство втихомолку со всех злаков, произрастающих на литератур- 
ной ниве. Встречаясь с первым, публика знает, что она услышит 
напоминание того, что ей почему-либо дорого или почему-либо 
ненавистно; ей кажется, например, что г. Авдеев совсем не г. Авде- 
ев, а просто псевдоним "Тургенева, под которым последний издает 
свои произведения поплоше, но отчего же не почитать ей и плохих 
произведений Тургенева?» [19]. Резюмируя общие наблюдения над 
этой коллизией, отметим, что большинство современников писа- 
теля, принимая за истину саморазоблачения писателя в повество- 
вании, безапелляционно относили его к эпигонам, беллетристам, 
не заслуживающим особого внимания. Фактически же корпус 
текстов Авдеева как бы реферирует предшествующую литератур- 
ную традицию; и это становится очевидным при обращении к его 
поздним исследованиям, где роль автора окончательно подменяет- 
ся позицией исследователя («Наше общество (1820-1870) в героях 
и героинях литературы», «Женщины русских писателей»). 

В этом отношении красноречивым свидетельством «кристал- 
лизации» литературной репутации эпигона и неудачника высту- 
пают некрологические тексты. Так, фельетонист «Голоса» писал 
в 1876-м году: «Авдеев всегда занимал в литературе место второ- 
степенное. У него не было дара создавать характеры. Повторяю, 
Авдеев не был творцом, не создал ни одной рельефной фигуры, 
но был даровитым и симпатичным писателем, который именно 
в непринужденной, капризной, гибкой и пикантной форме фель- 
етона нашел свое истинное призвание, свою истинную арену» [19, 
с. 603]. Указание на личные качества писателя, оправдывающие 
его литературные неудачи, становится лейтмотивом некролога 
П. Д. Боборыкина, земляка Авдеева: 


Михаил Васильевич Авдеев. Писатель. 


И больше ничего. Сознайтесь, что вы не встречали другой 
такой карточки, ни в светских салонах, ни в приемных комнатах 
редакции... Быть может, иные найдут прибавку слова «писатель» 
лишнею, пожалуй, даже смешноватой, но мне она чрезвычайно 
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понравилась по ее простоте, цельности, скромному достоинству. 
Это не тщеславная забава, это — прямое доказательство того серь- 
езного взгляда, которым покойный Авдеев смотрел на свой труд... 
<...> Вернувшись с похорон Авдеева под тяжелым впечатлением 
всего, связанного с сочинительской тризною, я невольно развер- 
нул календарь Суворина на рубрике «Некрологов». И вот я про- 
чел в некрологе профессора Леонтьева: «Похороны его устроили 
торжественно-официальные; в надгробных речах сравнивали его 
с апостолом Павлом и с пророком Моисеем». 

Скажите мне, читатель, почему это нашего брата никто не 
сравнивает, не то что с Моисеем, а хоть с кем-нибудь, когда опу- 
скают в могилу? Да и речей-то никаких не бывает!.. И о чем го- 
ворить?.. Почти у каждого из провожающих кошки скребут на 
сердце от чувства своей разобщенности, своей беспомощности, 
скажем просто: своей мизерабельности!.. Кто из общества болеет 
думами, нуждами, страданиями пишущих людей? Кому есть дело 
до их интересов и житейских невзгод3» [20, с. 101-102]. 

К оценке беллетристов в истории русской культуры, дейст- 
вительно, зачастую примешиваются коннотации «мизерабельно- 
сти», при этом литературоведение и история литературы практи- 
чески реализуют функции литературной критики, в которой доля 
субъективной оценки становится определяющей. 

Между тем, отдельного внимания при изучении беллетристи- 
ческого текста как вторичного заслуживает прагматика создания 
текста. Кажется очевидным, что беллетрист, воспроизводя ка- 
нонический сюжет, далеко не всегда движим идеей подражания; 
наряду с обожанием объекта подражания может иметь место и 
конкурентность. Именно таким образом следует сегодня прочи- 
тывать «Двойника» Н. Д. Ахшарумова, как бы исправляющего 
стилевые новации Достоевского и возвращающего мистической 
повести пушкинскую нормативность, или дилогию Вас. Ив. Неми- 
ровича-Данченко «На пути к вечности» («На пути к счастью» и 
«На пути к вечности»), избавившего повествование о бросившей- 
ся под колеса поезда женщине от морализма Толстого. Кроме того, 
по справедливому замечанию Ю. Н. Чумакова, беллетристические 
или вторичные тексты способствуют сохранению «смысловой 
жизни шедевра», которая «...длится не только в его прочтениях, 
истолкованиях, критических оценках и разборах, но и в творче- 
ских подражаниях любого уровня» [18]. 

Действительно, говоря о беллетристике, следует отметить ее 
повышенную металитературность. Это тексты, в большей мере 
ориентированные не на действительность и философскую рефлек- 
сию о ней, а собственно литературу. В связи с этим по беллетри- 
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стике не только можно изучать «импульсы» большой культуры, 
но и оценивать продуктивность определенных моделей. Далеко не 
всегда эти модели клишированы — это дает основание говорить о 
поэтике. текстов авторов-беллетристов. 

Итак, представление литературного развития в системе жестко 
заданных бинарных оппозиций значительным образом сужает поле 
исследовательских интерпретаций. Конвенция, утвердившаяся в 
определенный период, не релевантный современности, определя- 
ет пресуппозицию, т. е. восприятие текста как заведомо подража- 
тельного, эпигонского, вторичного. На наш взгляд, диахроническое 
изучение истории литературы позволяет осмыслить категорию 
вторичности в контексте метанарративного потенииала. Действи- 
тельно — то, что для современников являлось знаком несамостоя- 
тельности или эстетической неполноценности, в актуальном иссле- 
довательском пространстве становится бесценным свидетельством 
рефлексии, требующим фиксации и расшифровки [19]. 

Поэтому, как нам кажется, нарратология русской беллетристи- 
ки не только должна стать эмпирической базой для уточнения ее ба- 
зовых принципов, но и определить спектр стратегий, оказывающих 
ключевое влияние на интерпретацию текста как беллетристическо- 
го. В этом отношении кажется перспективным изучение рефлексив- 
ного поля русской беллетристики и ее основных нарративов. 

Таким образом, литература, от которой пахнет литерату- 
рой, — собственно беллетристика — представляет собой важное ис- 
следовательское поле, требующее напряженной методологической 
рефлексии. Как мы пытались показать в настоящей статье, механи- 
ческое отнесение того или иного текста к разряду беллетристиче- 
ского огрубляет модель литературного процесса, снижая его (текста) 
поливалентность, сводя к нулю его интерпретационный потенциал. 

На наш взгляд, альтернативный — собственно диахрониче- 
ский взгляд на историю русской беллетристики — предполагает 
изучение стиля и поэтики беллетристического текста. В качестве 
базовых практик такого изучения назовем следующие: 

/ нарратологический анализ русской беллетристики (вклю- 
чая лингвостилевой); 

/ анализ поэтики беллетристического текста (вне условно 
моделируемого феномена беллетристики); 

/ имманентное изучение текстов русской беллетристики. 

В заключение сформулируем тезис, доказательность которого 
верифицируется приведенными выше аргументами. Текст беллетри- 
ста обладает поливалентностью смыслов, равно как и тексты при- 
знанных русских классиков. Следовательно, текст беллетриста и 
текст классика существуют как феноменологическая условность. 
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Фактически пространство мировой литературы существу- 
ет вне рядов и иерархий, исходя из этого, кажется возможным в 
перспективе диахронического исследования отказаться от иерар- 


хического осмысления литературы как единственно возможного 


принципа ее исторического изучения®. 
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УДК 82.0 
ББК 83.3(2Рос=Рус)1 


С. Т, ае Атаая 


РЬЙозорВу оЁ Н15югу ш А. Нег2еп’ 
«Му Ра${ апд Твои? 5» 


АвятасЕ Мехапает Нетгету таяегресе «Му Ра5 апа Тпоиз 5» 15 ап т- 
1етезНия зоитсе ют Негзепу шяютса/ 14еа$. Тиз рарег айт$ ю апауге Нет- 
2ету риЙозорйу о} шяюту рот №5 Шея; оп Н5юту апа рот Ше ятисите 
о} «Му Раз ап4 Тпоиз5», аи аиюовтарйу ШпаЕ таз Би зИй сопзсюиу 
зфотсй5т. 


Кеу могаз: риЙозорйу о Н!5 югу, Аиюостарйу, Неггеи. 


1ехапдег Негхеп 15 опе оЁ Фе ртеа патез оЁ ппеееп-сепигу 

Визап ]еЦегз, уе! Баг у Кпоугл атлопе Кизз1ап Шегафиге ап 4 сч]- 
саге геа4ег$ ш Вга71. Ви еуеп ш офег соипёчез зас аз фе Опие4 
беабез, Егапсе, Еп]ап4 — соипёез мфеге зеуега! у’огкз Вауе Бееп 
‘(гапае4 ап4 аса4епис 56 е$ саге оц — Негреп 15 оуегзБадоме4 
Бу офег мтиег$ оЁЫ5$ вепегаНоп, ап4 р15 паше 15 1ез$ ойеп гетет- 
Беге Фап 615 паеееп® сепеигу Кизз1ап ЕеШо\’ мтЦег$ засВ аз Роз- 
(оеузКу ап@ То]50у. Аз Оулз М Масопа4 за{е4 — «Мо$( реоре 0 
уэВош Г пепйоп Нег2еп Бауе ейег пеуег БеагА оби ог сопёазе Била 
УИ апофег шлеееп®-сешигу Юип@ше афег, Нег2|, ог ми Фе 
рБу$1с15Е Нем, Ве оЁ Фе угауе5. ш Виза, Му Раз ап4 ТБои2Ь5 Баз 
а№уауз Бееп э{апЧаг4 геа41те, Шке У\аг ап4 Реасе; пог 15 Негтеп ип- 
Шаг о У’е$еги Еагореап геа4егз. Виё ПКе семат млшез, Ве 4оези\ 
“ЧгауеГ \уеП. $о Ёаг, Ве Базп* сгоззе4 фе АЧапйс» [1, р. ХПИ. 

'ТБе ВгахШап сазе ме] Шазгае$ {1$ ппазе оЁ Негхеп аз ап ех- 
сеЦеп{ оса| улпе фай саппо Бе ехроме4. ш фе 1а3{ 4еса4е, Фе Вга- 
Пап ря БЫ глагКе! Баз шуе\е4 плаззуеу 2 Фе е оп оЁ с1аз- 
с Визап Шегаваге аиог$ ми Фес тапайоп шю Рогиеиее. 
СтеаЁ ппеееп®-сепеагу ВсНоп мтИегз, [еззег-Кпо\’а аиог$ оЁ фе 
(смепбе@ сепеигу, ап4 еуеп пате$ оРе {мешёу-Яг$Е сетигу Шегаите, 
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Ил а Ем уеаг$ Бауе ей Фе БасК оЁ Фе сабаюриез 1ю Фе ВгопЕ Шпе 
оЕраБИзрегз геазез. 

'То]5оу апа РозюеузКу Веа4е4 фе Бойез ге!еазез оЁ {Везе ри- 
[5Ы1ше Воизез, аюпе у поуеНз(, зНогЕ ${огу мтИег$ ап@ [ез$ ге- 
поугпе4 роеЁ. Неглеп, Бо\теует, 15 по шса4аеа ш 1$ Кизап ути- 
ег$’ 15 у Чшес ап аНоп шо Рогизчезе, уфисЬ риё фе ВгахШап 
раб 5$ те таке шю тоНоп. МейБег Му Раз апа Тпоизи (уБсЬ 
15 шсопуешепИу ежепзуе), пейБег 61$ ВсЧоп мтИил$, пог 61$ роПЯ- 
са] еззауз ог 1$ сиса| Чиш Юз меге тапае4 шю Рогазчезе (Фе 
ехсерНоп 1$ 615 агЧ@е «Гиегаеаге ап4 бос!а] Твои БЕ АЁег Оесетег 
14, 1825» [2], уЪась ууаз гесеп у раб 1$Вед 1 фе Апфообу оЁ Киз- 
ап Сийса! ТышК ль, ап4 а]50 Фе гезеагсЬ 4опе Бу Фе Вга2Шап Б15- 
{омап Раше| Аагао Ке!1$). 

Негреп® озгас1зт, Вомгеуег, парПез ш а Шзюнса п а$Нсе ш \ем 
оЁ «ТЬеге \аз а Чте мВеп Визап геа4ег$ \уеге Ф14е шию ЮПо\тег$ 
оЁ А]ехапаег Негеп — уЯШиз (© (аКе сопяегаЫе г15К$ 0 асдшге ап4 
413си$$ 51$ \могК$ — апа 61$ парасае епепиез, мо зам ш Бит а {га1- 
{ог © Фе паНоп. ТБеге газ а Чите мБеп 1еа@ т? Еигореап ПБега!$ ап4 
га са[5 епрасе4 Бла 12 а Пуеу ап4 ргоюпзе4 деБже, мШе Магх апа 
Епре!$ шеме Негхеп ап@ 615 В1еп Май ВаКипш аз ипуесоте 
ЧзтасНопз ш фе ]еа4-ир о феш геуоаНоп» [3, р. ХП. ТВегеЮге, Ффеге 
уаз а Чше мБеп Негхеп ууа$ |агоеу геа4 ш ВКизза, мрИе Бе пуае4 шт 
ппроцапсе {0 птеееп®-сепагу этеа{ шКег$ а5 Магх апа РгоиаКоп. 

Неглеп мто{е роН@са| {геа@е$, ЛоигпаН$с {ех(5, ЯсНоп, а топ- 
итепа! ащюоостарВу (Му Раз ап Тйоией1$) ап4 зеуега| еззауз. 
Атопе Фе уапейу оЁ {ор1с$ а44геззе4 Бу Неглеп ш 1$ ргоЙйс иие!- 
1есба| асНуНу, уе Бауе сБозеп ю Бе 61$ Фезез оп Ногу ш 
{615 рарег. Ассог41те {0 зоте зсБо]аг$, Нег2епз 14еа5 оп Ногу аге $0 
ипреага ог 61$ Чите, из таке Бил опе оЁе 110$ омета| пе- 
{ееп-сешигу фалКег$ еуег. 'ТЬ5 15 Ше сазе оЁ задав Вега мо зауз$ 
Фа Нег2еп «ехргеззез Бо!4 ап4 ог1р1па!| 14еа$, ап Ве 1$ а роНиса1 (апа 
ФегеРоге пога]) {ишКег оЁ ргипе нароапсе» [5, р. 97]. Тиз, Веги 
агриез {фа{ «Негхеп$ Баз1с роса! 14еа$ аге итдие, по оп у ассог@ пе 
0 Кизап з(ап4агаз, Биё а]50 ассогАиае 10 Еигореап опез» [Т614.], ава 
ШФегеЮге, Фезе 14еаз плиз Бе сопгазе4 ууИБ Фе Везетотс 615юса] 
ШФшЮе оР Фе репо4. АШееп М. КеЙу аотее$ \ИЪ Вег@п ап4 аззег5 
Ша Негреп апсра(е4 Шезез фа мошА Бесоше гесиггеп( ошу 11 фе 
пех сетигу. ш фе птеееп® сепеагу «геуоНопане$ ап4 геКогглегз, 
таег1а13{5 ап4 1Чеа[5(5 аП[Ке ууеге а!агте4 ап4 гереПе4 Бу В15 геЁаза1 
© гесорпе апу абзоиез, 615 гедесНоп оЁ Ве 1оз1с оЁ “ейБег/ог’, ап4 
аБбоуе а 615 солепНоп Ффаё В15югу ЮПомз по ра оё ргозгез$ 0 а 
Впа| гоа|, согёгагу (© аП Фе феопез оЁргозгез$ фай Ба зазбашеа Еи- 
гореап ор иа11щ оуег {о пШепша» [6, р. 3]. 
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ТЬе пишпеееп сепеагу еагпеё Фе ериВеЕ оЁ Фе сешигу оЁ 
Н1\огу 45сфипатиу Бесаазе Фа уаз убей Н1$®югу угаз сопя!4- 
еге4 а зс1епсе, ап авегуаг4$ псогрогае4 {10 фе ишуег$Иу зу$ет. 
Назхогу ш фе е1зМееп® сепагу етфо4е$ фе «зслепйЙс» {апсе 
ш уозие, Беше оп ехрегипега| шефо@з. ТБе пшеееп сеп- 
(агу еерепз {15 Ееабаге, гешогсша8 «фе 4озта$ Шке фе мой 
оБеуе4 имеШеШе 1]амз, ргортез$ \’аз роззПМе ассог@ ле 0 зоше 
шешсваЫе р!ап 1Чеписа| {0 4еуеюртепи оё “зрийиа!” Югсез, ап@ 
зспо]агз утеге аЫе 10 4 1зсоуег езе 1а\мз ап4 Бер оег$ {0 регсеуе 
Фет» [5, р. 98]. ТБи$, фе та Феог12аНопз аБоиё Ногу дания 
Бош Фе шпеееп® сепигу геаН2е ШФаЕ ШБеге аге |ам’з епЮгсе4 Бу 
зос1еНез ш ШФеш @1Шегепи з{азез оЁ Чеуе!ортепь ап Фезе 1а\уз сап 
Бе адестрБеге4 Бу зсВо]агз. ТВе БеЦеЁ {таё Шеге 1$ а зепзе ол ше 
Н1$огу 15 Фе шачег 14еа уфсЬ Бг1поз а Фезе огеаё Н1зюгу рЫ1- 
1озорез юзеШег. Несе! ап Магх, тазег ап4 рирц, аге фе таш 
агсЬЦес(5 оЁШФезе огеаё рЫПозорШса! зуз{етпз. 

ОпШКе Несе] ап4 Магх, Негхеп 4еуе]оре ап ипсопуепНопа! 
Н1з$юогу Феогу Юг 615 сепеагу. ТВе 14еа оЁ асс1ЧепЕ — ог еуеп ТасК, 
свапсе — 15 сгиса| © Негреп$ феопише аБоцЁ фе теашше оЁ НЕ- 
(югу гам ир гоизвоц( 61$ ПЕ (515 Феогте угаз уе! оч пе4 айег 
Ь15 415Шаяоптепе миф Фе геуоаНоп$ оЁ 1848), апа 1$ 15 Фе БасК- 
отоипа оЁ Му Раз апа Тйоиеш5. ]а$Е аз 615 ашюЫостарру 15 ап апла|- 
сат оЁ ицегууоуей тетонез геуеа!е4 гои?В а @15ищезтае4 пагга- 
(уе, Ш оЁсоплил9$ ап4 201125 апа Мапк$ АВ сий ‘о Бе БПеа, На$огу, 
опаргоа4ег зепзе, 15 угШеп ш а зпи|аг мау, ап Шпо{ Юг Фе теп ап@ 
уотеп зогНпе Й оц ш а Ппеаг 41$соигзе, Н1зогу ош Бе ргезееа 
{0 из аз сБаойс а5 апуро4у’з Ше. ТБиз, мае Негреп 5аг5 рош@пе оп 
15 Фе розу оЁ Н1зюгу по{ Бауше а Ппеаг ра {ю\’аг4з, ма 65 
сепеагу сопуеге4, ргортезз, Ба а мишаште рав Е оЁ зВогси{, оБ- 
бас ез, соплп2$ ап4 2018$ от е4 фанше Фе гесопзгасНоп оЁ фе 
разЕ ргес1зе!у Бесаизе фозе ш срагое оЁ доше 50, {асе а ВилзВе4 оц- 
соше (15 аз фозе мо {еЙ а ПЕ). 

Сотра!130п УВ паеиге 15 ап нироап( рагЕ оЕНег2еп агритеп- 
(абоп ап4 $еплз Нога 615 {гапише аз а Мабиге залепИзе. Рог фе зсБо]аг 
АПееп М. КеПу «Бе еуо!айопагу зс1епсе Ве па Бе4 а Мозсоми Чп1- 
уегзЦу [\епбу уеаг$ еаШег зВаре4 1$ зибзедиеп! арргоасЬ {№0 В15югу 
ап рЬ|озорВу» [6, р. 5] БасКогоипа Фа 1еа Бип ю шсогрогае «Фе 
4еуе!орглеп: оРбиглап зочеНез шо фе дотат оРпаага а\м”з» [Т14.]. 
Вог М. КеПу, 1 1$ ш1 Фе сот шпаНоп оЁ Фе регзресНуез оЕЕуоаНопагу 
5аепсе ап4 Фе зу$етайс за4у оЕ РЬ|озорВу ап4а Н15югу фа (аКез 
Негреп 1ю 4еуеюр ап ипргеседетие оз уфисЬ епсотраззе Фе 
сопсерЕ оЁ сопНпеепсу ап4 1асК аз попе оЁ 61$ соетрогамез меге 
аЫе © 4о — «Фе дети оЁБ15 югу газ а пазтайсепе ргоопзайоп оЁ 
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Фе разНсЦу оЁ пабаге» [6, р. 431]. Рог Негхеп сБапсе ап4 [асК аге фе 
согпегзюопез оЁ 41°Шиаз1опттеги. 

Ногу шаре роззШиез ап4 Ч1уегзе ра $ аге Фе геза оЁап- 
офег п4атега1 рошё ш Негеп$ 619оса| \1е\, патейу: фе асе 
ФаЕ Н1зюгу 15 уивел Бу теп (ап4 ухотеп) Нее ш феи ши НаНуе апа 
со-гезропя е Юг Ше ргезепЕ соитзе. АП шаглана а[з0 (аКе ир фе 
го]ез о «аи огз» ап «сВагасегз» оЁ\Ше Чгатаз, Ёагсез ап4 соте@1ез 
оЁ{феш Б1$юпса] ипеНпе. Ап фе Ёс( Фа( апуопе сап «а44 ира пе 
ог а уегзе» {0 Ше отеаЕ роет оЁ Н1$огу, сопйгиа$ фе аБзепсе оЁа $ш- 
е мтише АпесНоп. Негхепз 419гез$ {аКез расе аЙег 51$ адуепагез 
ш Фе геуош@опз Фаё зутерЕ Еигоре ш Ше ВгзЕ Ва оЁ Фе птеееп 
сепеагу, {15 асще а\гагепезз оЁ 1$ го[е аз а 61$опса| азепь, ап а фе 
зате те, №15 сепашиу фаё Н1$фогу 15 уиШеп ФгочеЬ сгооКе@ Ппез 
Фае 40 поЁ песеззагПу пас мВ 1$ сопсерНопз оЁргоэтезз. Ногу 
оБеуз по 1оэтс, ап И 13 аз гап4отл аз пааге. 

Мапу оЁ Фезе 14еа$ сопсегише На%югу ФеомтаНоп \меге мтИ- 
{еп Бу Негхеп ш Кобе’Ё Отеи, ап еззау Бот 1860, Ююипа шт 15 амю- 
Ыортарву Му РазЁ апа Тйоиз!5. п 1515 еззау феге аге зесНопз зисБ 
аз: «Науше пейфег ргосгат, 5ей еше пог ипауо!ЧаЫе авпочетен, 
Ше а15Ъеуе4 паргоу1аноп оЁ гу 15 геаду ю ма мВ апуопе; 
апуопе сап лзегё шо И 615 Шпе оЁ уегзе» (Тгапае4 ога Фе Виз- 
$1ап Бу КаШееп Раге. «Не имея ни программы, ни заданной темы, 
ни неминуемой развязки, растрепанная импровизация истории 
готова идти с каждым, каждый может вставить в нее свой стих» 
[7, р. 246]). 

Гайег оп, ш а «Бгойиге» плеарБог Нег2еп зауз {ФаЁё «уе сап 
сБапое Фе раМегп оЁ Фе сагреф («мы можем переменить узор 
ковра! [ТЬа, р. 249], опсе «@еге 15 по тазег сгайзтап, по Чет, 
ошу а ЮцпдаНоп, ап \е аге даце, дае а1опе, 00» («хозяина нет, 
рисунка нет, одна основа, да и мы одни-одинехоньки») [1614], фи$ 
гепогсте фе шамана] гое 1 фе ипюЮ ще оЁ На$огу. Те 14еа ш 
Ь15 еззау 15 фа ш Ногу шеп ап4 уготеп аге а Фе зате Чите Ше 
Боаь, иауе апа рИо! (фоту Шете аз а спат!!) сопйгтаз {61$ Фез1$ Базе 
оп Фе Неедота оЁ фе шаг@ча| ап4 оп 15/Бег Ело4дагаегца! гое аз а 
Ызопса!| авеги. 

Опсе Неедотт 1$ Фе «епоше» оЁН1$югу, ап4 сопз1Аенае ФаЁ опе 
оЁ фе еНес{5 оЁ Неедот 1$ ипрге@саБИу, фе Феогу аБоиё Н1зюгу 
ргорозе4 Бу Негхеп ВеЩепе4 15 соегпрогаез ргес1зейу Бесаизе 
оЁ фе ТасК оЁ {ги $ апа ашеснуез сарае оЁ тесипе тпепз асНопз. 
«п Фе заше уеаг аз Магх” ргопочпсетеп( фай сопли т уаз “Фе 
зоаНоп оЁ Фе пе оЁ Б15югу’, Негхеп есаге4 {Бай Феге \уеге “по 


10 Негхепз ИаНсз. 
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зоаНопз”: 515югу, Шке паёаге, \уаз ап пиргоу1заноп, зиБ)есё 1ю фе р1ау 
оЁсрапсе» [6, р. 5]. 

Сопзеацепйу, Юг Негхеп, Ногу 2оез помфеге, офеу$ по рап, 
15 поЕ сие Бу апу зепзе, ап4 1 1$ фе шагл4ча! 1 Фе ргезеп( упо 
такез Н1зогу. Н1$ |азё Фе$1$ 15 ехетр]агИу аррЦе4 ш Му Ра5! ана 
Тйоисйю, аз Рагф6 звае4: «...еуегуйше Негхеп ехрейепсе4 Юип4 
геНесЧоп ш Фе ппргоу1занопа! тазегресе фа 1$ 61$ пето!г. Не ип- 
Чегзюо4 фе шзигитегаШу оЕЫ югу Ш а угау Фа Юсизе4 оп Бом 
аНесе4 Те Пуез оРог41агу реор» [8, р. 44, 45]. ТЬгоизВоцЕ Му Раз 
ап4 Тпоиз5 Неглеп шзспез 61$ Ше ш Ногу, Ба 15 соггезроп- 
4епсе 15 тоге еу14епё ш «Ногу оРа аш!у Чгата», у|исВ 15 ш фе 
ВЕБ рагё оЁ Ъ1$ ачююоэгарВу. ш 1$ рагё Негхеп Чезсге$ 61$ уе 
Бегауа] ми Фе Сегтап рое НегомуезВ, {15 ас оссиггед Фито ап4 
аЁег Фе КеуошНоп оЁ 1848. ТБиз$, Неглеп |аглеп(з Юг Бауше заЙеге4 
а 4оцчЫе Бегауа], ш риуае ап4 рибс зрБегез — Бегауе4 Бу МаваПе 
ап4 Бефгауе4 Бу Назюгу. УУШЬ Фе ицепйоп оЁ 41здиаНвуае 61$ па 
Негхеп 14еп вез Вим {0 фе о]4 огдег, © Фе Бопгоео11е ап4 Чезй ие 
оЁтпога] уааез, ай Ве зате Чите, Ве ргос1аипз ВипзеЁ аз фе ес иипае 
гергезегацуе оЁа пе\, ргозрегоцз$ ап4 ипрегаНуе сопуше ог4ег. ш 40- 
ше фаь ш 1615 рагё оЁ 1$ амюЫостарВу, Неглеп зеетл$ {0 еп4огзе {фа 
Богу тоуез {юутаг4$ зослаНзта, а 1$ 13 613 ФтесНоп ап@ ФегеЮге 
Бе 1$ оп Ше «и12 $14е оЕН$югу ме Негомте?В 15 оп Фе мтопе опе. 

'ТБиз, опе оР Фе апзутег$ фа ту гезеагсВ зеагсВез Юг 1$ упешег 
Неглеп мощ Бауе сгеже4 а рЬЙозорВу оЁ Ногу фа апнарае4 фе 
дчезНопз розе4 Бу Фе сопишв сепеагу (Фе (мепйе сепагу)? Моша 
Бе Бауе Бееп а у1з1опагу, а сгеафог оЁа пе\’ рага41е та? У/ои 4 Бе Вауе 
4ейе4 Ше тахип «теп аге логе ке феи итез ап Шке Феш раг- 
еп{5»? Ог, оп Фе офег Бапа, ш оег ми! ще$, засВ аз Му Ра5 апа 
Трои, \Беп Нег2еп апа]у2е$ 61$ Ше ап4 61$ 51$юнса| Чите, & ош 
Бе розмЫе ю деесЕ а Б15юса| \1е\му ехшете]у зепз1уе 10 Фе втеа{ 
РЬПозорШез оЁ Н1зюгу оЁ 1$ Ште, 14еа5 оррозе4 о 1$ геуошоп- 
агу Шеогу оЁ Н15югу? АП Фезе 14еаз зВо\у Бом сотарех 61$ Фоизр($ 
утеге, опсе фай 615 Феогу гесопсЦез 613 БейеЁ 1 фе 1езсараЫе зос1а]- 
15 теуоаНоп оп Кизз1ап 50 у Ше {фез15 фаё Ногу пейБег тоуез 
{о а рагисшаг АшесЧоп, пог асШеуез фе Битап 4геапл$ оЁ ргоотезз. 
Ном сош4 фе ез1 оЁ ы5ющса| ипрге@са Бу Бе гесопсЦе4 у 
Фе сецашиеу оЁ фе ЕБиаге геуоаНоп? М7аз Бе а зоп оЁ 51$ Ише, ога 
({илКег И пеуу 14еа5? 

А Бурофез$ га1зе4 50 Ёаг 1$ аЁа саге апа[уз15 оЕНеглеп$ гет- 
ш15сепсез шЧ1саез фе соех1${епсе оРБо@ ш 1$ могК, фе Бо Нег- 
2еп5 фезез оп Н1зогу ап@ Фе оШширзез оЁа 61$юнса| 1101 глагке4 Бу 
Безетопис РЬ|озорШез оЁ НИ югу файле Фе плеееш® сепагу. Ас- 
сог@ те 1ю фе зрема|{ Гуа Сиптбито, «Те ВгзЕ Вуе рат; оЁМу Раз 
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ап4 'ТБоиз $ гесоцпЕ Фе югу ое тафигаНоп оЁап 14ео]оэие оЁфе 
Визяап геуо!абопагу тоуетепе 11 Фе [эЪЕ оЁ Негхеп$ №уогЦе 14еа 
оЁа ЧазВ Бебутееп мо \мо4$ — Ше о!4 ап4 Ше пем» [9, р. 203, 204]. 
Апа, опсе Неглеп 15 Фе геЕегепсе Нот уПисЬ Н1$югу 1$ регсауе4 — 
аз Ргоеззог ЕГзБего за14, «ре регзопа| оссир!е4 а уегу отеаё р!асе 
апа, Беше шехилсаМу ицегуоуеп м Ше зоса], р]ауеё ш Нег- 
2еп?5 Ше а отез{ег ге ап 11 фаЕ оЁ зоше оЁ 1$ еглшепЕ сошетро- 
гатез» [10, р. 401, 402]. Негхеп$ ргодесНоп$ 11 Н1зогу (еп4 {ю\’аг4$ а 
геа ше оЁ Базе аз Фе Беагег оЁ 1$ пе мой ш 4еуе!ортепь апа 
61$ Ш аз Фе ра мфеге 15 шеунаЫе доигпеу оЁ Н1зогу сап Бе 14еп- 
Ибед. Реерешпе 11 Фе сийсаПШегаеаге гераг4йе Негреп® мт п2$ оп 
Бозе Ё, ап4 Фе ппронапсе оЁ Тезе утИи1о$ ш Фе Виз$1ап Шегабаге 
(та оп сап Вейр $ {0 саггу оп 415 пуезИзаНоп. 

п сопиз1юп, ме Бауе ипаегзоо4 зо #аг Фаё Фе 14еа оЁ Фе о!4 
уой зирегзе4де4 Бу Фе пеуу уго, ап Негхеп$ у151юп оЁ Базе а$ 
а [ео пита гергезегиаНуе оЁ {51$ пем’ соплае ог4ег аге ргезепе ш 15 
ашюЫортарВу аюпез4е мВ фе аеепзе оЁ Н15 югу ипрге@иса Шу. 

Неглеп$ фиш Юше 15 сотрех ап4 пиапсе4, ап 15 таКез Бил 
опе оЁ Бе п103( ицегезИп? ап4 сБаПепеше шКег$ оЁа иле. 


Ж. Т. де Алмейда 


Философия истории в «Былом и думах» 
А. Герцена" 


Аннотация: шедевр Гериена «Былое и думы» — это интересный 
источник для понимания исторических идей Герцена. В настоящей 
статье представлен анализ философии истории Герцена на примере 
его исторических тезисов в «Былом и думах», автобиографии писате- 
ля, проникнутой исторической мыслью. Работа поддержана Исследо- 
вательским фондом Сан-Паулу (ЕАРЕЗР). 


Ключевые слова: философия истории, автобиография, Герцен. 


А. И. Герцен — одно из великих имен русской литературы ХХ века, 
едва знакомое читателям в Бразилии. Даже в таких странах, как 
США, Франция, Англия — в странах, где несколько работ Герцена 
переведены и исследованы, — его затмевают другие писатели его 
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поколения и его имя реже вспоминают, нежели других писателей 
ХХ в., таких, как Достоевский и Толстой. Как утверждает Двайт 
Макдоналд, «большинство людей, которым я говорил о Герцене, 
даже никогда не слышали о нем или путали его с другим предста- 
вителем девятнадцатого века, Герцлем, или с физиком Герцем, ко- 
торый работал с волнами. В России “Былое и думы” читают нарав- 
не с романом “Война и мир”, однако западным читателям Герцен 
незнаком. Как определенные сорта вина, он плохо “путешествует”. 
И он до сих пор не пересек Атлантику» [1, с. ХИ. 

В случае с Бразилией Герцен как раз выступает в роли вели- 
колепного местного вина, которое нельзя экспортировать. В по- 
следнее десятилетие бразильский издательский рынок активно 
вкладывался в издание авторов русской классической литературы 
в переводе на португальский. Великие писатели ХХ в., менее из- 
вестные ХХ-го и даже ХХ1 в. в течение нескольких лет покинули 
последние страницы каталогов и заняли передний план издатель- 
ских релизов. 

Толстой и Достоевский возглавили ведущие релизы изда- 
тельств, наряду с романистами, писателями малой прозы и менее 
известными поэтами. Герцен, однако, не включен в этот список 
русских писателей. Ни «Былое и думы» (неудобные из-за объема), 
ни художественная проза, ни политические эссе или критика Гер- 
цена не были переведены на португальский (исключение состав- 
ляют статья «Литература и общественная мысль после 14 декабря 
1825 года» [2], которая недавно была издана в «Антологии русской 
критической мысли», и исследование, сделанное бразильским 
историком Даниелем Аарао Рейсем). 

Остракизм Герцена несправедлив с исторической точки зре- 
ния, потому что «было время, когда русские читатели делились на 
последователей Герцена — желавших сознательно пойти на риск, 
знакомясь и обсуждая его произведения, — и его непримиримых 
врагов, которые видели в нем предателя нации. Было время, когда 
ведущие европейские либералы и радикалы вступали с ним в жи- 
вые и продолжительные споры, в то время как Маркс и Энгельс 
считали Герцена и его друга Михаила Бакунина нежелательным 
препятствием на пути к своей революции» [3, с. Х]|. Так что, было 
время, когда Герцен был широко читаем в России, и он соперничал 
по своей значимости с Марксом и Прудоном. 

Герцен писал политические трактаты, публицистические 
тексты, художественную прозу, монументальную автобиографию 
(«Былое и думы») и очерки. Среди множества тем, затронутых Гер- 
ценом в его плодотворной интеллектуальной деятельности, в на- 
стоящей статье мы решили остановиться на его представлениях 
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об истории. По мнению некоторых ученых, исторические идеи 
Герцена настолько поразительны для его времени, что делают его 
одним из самых оригинальных мыслителей ХХ в. Так, Исайя Бер- 
лин говорит, что Герцен «выражает смелые и оригинальные идеи 
и является политическим (и, следовательно, нравственным) мы- 
слителем первостепенной важности» [5, с. 97]. Берлин утверждает, 
что «основные политические идеи Герцена уникальны не только 
по российским меркам, но и по европейским» [там же], поэтому 
эти идеи должны быть противопоставлены главной исторической 
мысли эпохи. Айлин М. Келли соглашается с Берлином и утвер- 
ждает, что Герцен высказывал тезисы, которые будут закреплены 
только в следующем столетии. В Х[Х в. «революционеров и рефор- 
маторов, материалистов и идеалистов встревожил и оттолкнул его 
отказ признать какие-либо абсолюты, его отказ от логики “или / 
или’, и прежде всего его утверждение, что история не идет по пути 
прогресса, вопреки всем теориям прогресса, которые поддержи- 
вали европейский оптимизм в течение двух тысячелетий» [6, с. 3]. 

ХГХ в. заслужил название столетия исторической дисциили- 
ны, потому что именно тогда история стала считаться наукой, а за- 
тем была включена в университетскую систему. История в ХУШ в. 
возводит «научность» в моду, делая ставку на экспериментальные 
методы. Х[Х в. углубляет это явление, усиливая «такие догмы, как, 
например, то, что мир повинуется разумным законам, прогресс 
возможен, согласно какому-то неизбежному плану, идентичному 
развитию “духовных” сил, и ученые смогли открыть эти законы 
и помочь другим их постичь» [5, с. 98]. Таким образом, основные 
теоретические положения по истории в Х[Х в. признают сущест- 
вование законов, которые действуют на разных этапах развития 
общества, и эти законы могут быть расшифрованы учеными. Вера 
в то, что есть смысл, руководящий историей, является главной 
идеей, которая объединяет все эти ветви философии истории. Ге- 
гель и Маркс, учитель и ученик — главные архитекторы этих вели- 
ких философских систем. 

В отличие от Гегеля и Маркса, Герцен разработал нетрадици- 
онную для своего века теорию истории. Идея случайности — удача, 
шанс — имеет решающее значение для теории, над которой Герцен 
работал на протяжении всей своей жизни (он хорошо проработал 
теорию после своего разочарования в революциях 1848 г.), и это — 
фон «Былого и дум». Подобно тому, как его автобиография пред- 
ставляет собой смесь переплетенных воспоминаний, включенных 
в нелинейное повествование, полное отступлений и пробелов, 
которые трудно заполнить, история в более широком понимании 
пишется аналогичным образом, а если не упорядочивать ее по 
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принципу линейного дискурса, история будет представлена нам 
хаотично, как и жизнь любого человека. Таким образом, Герцен 
указывает на то, что история не имеет линейного пути по направ- 
лению ктому, что его век считал прогрессом, она представляет со- 
бой извилистый путь, состоящий из кратких отрезков, препятст- 
вий, отступлений, опущенных во время реконструкции прошлого 
именно потому, что те, кто отвечает за это, видит уже конечный 
итог (так же, как и те, кто рассказывает о жизни). 

Сравнение истории с природой является важной частью ар- 
гументации Герцена и происходит из его естественнонаучной 
практики. Для Айлин М. Келли «эволюционная наука, которую 
он впитал в Московском университете двадцатью годами ранее, 
сформировала его последовательный подход к истории и филосо- 
фии» [6, с. 5], что привело его к включению «развития человече- 
ского общества в область естественных законов» [там же]. Соглас- 
но М. Келли, такой подход согласуется с целями эволюционной 
науки и систематическим изучением философии и истории, что 
побуждает Герцена развивать беспрецедентную мысль, которая 
включала представление о непредвиденных обстоятельствах и 
удаче, которые ни один из его современников не смог сделать — 
«делириум истории был великолепным продолжением пластично- 
сти природы» [6, с. 431]. Для Герцена случайность и удача — крае- 
угольные камни разоблачения. 

Множественные возможности и разнообразные пути исто- 
рии являются результатом еще одного фундаментального момента 
в представлении Герцена об истории: факт, что история пишется 
мужчинами (и женщинами) свободными в своих побуждениях и 
в соответствии с текущим моментом. Люди также берут на себя 
роль «авторов» и «персонажей» драмы, фарсов и комедий своих 
исторических времен. Тот факт, что любой человек может «до- 
бавить строку или стих» к великой поэме истории, подтвержда- 
ет отсутствие единого направления письма. Несчастья Герцена 
происходят после его приключений в революциях, охвативших 
Европу в первой половине Х1Х в., это острое осознание его роли 
как исторического агента и в то же время его уверенность в том, 
что история написана изломанными линиями, которые необяза- 
тельно совпадают с его представлениями о прогрессе. История не 
подчиняется никакой логике, и она столь же непредсказуема, как 
и природа. 

Многие из этих идей, касающихся теории истории, были из- 
ложены Герценом в очерке «Роберт Оуэн» (1860), включенном в 
«Былое и думы». В этом очерке есть такой пассаж: «Не имея ни 
программы, ни заданной темы, ни неминуемой развязки, растре- 
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панная импровизация истории готова идти с каждым, каждый мо- 
жет вставить в нее свой стих» [7, с. 246]. 

Позже, используя метафору интерьера, Герцен говорит, что 
«мы можем переменить узор ковра!» [там же, с. 249] — поскольку 
«хозяина нет, рисунка нет, одна основа, да и мы одни-одинехонь- 
ки» [там же] — усиливая роль личности в развертывании истории. 
Идея очерка заключается в том, что в истории люди одновременно 
являются кораблем, волной и рулевым (был бы только маршрут!), 
это представление основано на свободе личности и на ее осново- 
полагающей роли как агента истории. 

Поскольку свобода является «двигателем» истории, учиты- 
вая, что один из эффектов свободы — это непредсказуемость, те- 
ория истории, предложенная Герценом, стала пугающей для его 
современников именно по причине отсутствия истин и направле- 
ний, способных направить действия людей. «В том же году, когда 
Маркс заявлял, что коммунизм является “решением загадки исто- 
рии”, Герцен заявил, что “решений нет”: история, как и природа, 
является импровизацией, игрой случая» [6, с. 5]. 

Следовательно, для Герцена история никуда не идет, не под- 
чиняется никакому плану, не руководствуется никаким смыслом, 
и именно человек творит историю в настоящем. Его последний 
тезис, провозглашенный в «Былом и думах», как утверждает 
Парте, следующий: «...все, что Герцен испытал, нашло отражение 
в импровизационном шедевре, представляющим собой его ме- 
муары. Он понимал инструментальность истории в том смысле, 
как она влияет на жизнь простых людей» [8, с. 44, 45]. На про- 
тяжении всех мемуаров «Былое и думы» Герцен вписывает свою 
жизнь в историю, но это более очевидно в «Истории семейной 
драмы», т. е. в пятой части его автобиографии, где Герцен рас- 
сказывает о предательстве своей жены с немецким поэтом Герве- 
гом во время и после революции 1848 г. Таким образом, Герцен 
страдает от двойной измены, в частной и общественной сфе- 
рах — предательство Натали и предательство истории. Стремясь 
поразить своего соперника, Герцен отождествляет его со старым 
порядком, буржуазией, и обвиняет его в отсутствии моральных 
ценностей, в то же время он провозглашает себя законным пред- 
ставителем нового, преуспевающего и императивно наступаю- 
щего порядка. Здесь Герцен, похоже, поддерживает мысль, что 
история движется к социализму, что это его направление, и поэ- 
тому он находится на «верной» стороне истории, в то время как 
Гервег ошибается. 


1? Курсив А. И. Герцена. 
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Таким образом, один из вопросов, на которые я хочу ответить 
в своем исследовании, заключается в том, создал ли Герцен фило- 
софию истории, которая предвосхитила вопросы, поставленные 
в будущем столетии (в ХХ в.)? Был ли он провидцем, создателем 
новой парадигмы? Бросил ли он вызов принципу «люди больше 
похожи на свое время, чем на родителей»? Или, с другой стороны, 
в других работах, таких как «Былое и думы», когда Герцен анали- 
зирует свою жизнь и свое историческое время, можно обнаружить 
исторический взгляд, чрезвычайно чувствительный к великой фи- 
лософии истории его времени, идеям, противоречащим его рево- 
люционной теории истории? Все эти идеи показывают, насколько 
сложны его мысли, когда его теория примиряет его веру в неиз- 
бежную социалистическую революцию на российской почве с те- 
зисом о том, что история не движется в определенном направле- 
нии и не достигает человеческих мечтаний о прогрессе. Как можно 
было бы давать утверждение исторической непредсказуемости с 
уверенностью в будущей революции? Был ли он сыном своего вре- 
мени или мыслителем с новыми идеями? 

Гипотеза, выдвинутая выше, состоит в том, что тщательный 
анализ воспоминаний Герцена указывает на сосуществование в 
его произведении того и другого, смелые утверждения Герцена об 
истории и проблески исторического видения, отмеченные главной 
философией истории ХПХ в. По словам специалиста Лидии Гинз- 
бург, «первые пять частей “Былого и дум” рассказывают историю 
созревания идеолога русского революционного движения в свете 
любимой идеи Герцена о столкновении двух миров — старого и 
нового» [9, с. 203, 204]. И так как Герцен является символом, че- 
рез который постигается история, как сказал профессор Эльсберг, 
«личное заняло очень большое место и, неразрывно связанное с 
общественным, играло в жизни Герцена большую роль, чем в жиз- 
ни некоторых из его выдающихся современников» [10, с. 401, 402]. 
Проекции Герцена в истории имеют тенденцию к чтению себя как 
носителя этого нового мира в развитии и его жизни как пути, где 
можно найти это неизбежное путешествие истории. Углубление в 
критическую литературу относительно высказываний Герцена о 
себе, а также их важности в русской литературе помогут нам про- 
должить это исследование. 

В заключение мы приходим к выводу, что идея старого мира, 
замененная новым миром, и видение Герцена как самого законно- 
го представителя этого нового приходящего порядка присутствует 
в его автобиографии наряду с утверждением о непредсказуемости 
истории. Мысль Герцена сложна и полна нюансов, и это делает его 
одним из самых интересных и сложных мыслителей всех времен. 
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Н. Э. Гейнце в Енисейской губернии 
(1881-1884) 
Сборник «Петербург и Сибирь» 


Аннотация: творчество Н. Э. Гейние наполнено публицистическим 
содержанием, бытовыми событиями второй половины ХХ в., исто- 
риями из его адвокатской практики. Писатель обращался и к истори- 
ческим сюжетам, на основе которых создавал исторические романы. 
Ранее исследователи не уделяли должного внимания биографии Гейние 
и его творческой эволюции, не подвергали анализу сборник «Петербург 
и Сибирь» с целью сопоставления его с документальными данными 
жизни писателя. 
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] исатель, прозаик, журналист, драматург и адвокат Н. Э. Гейнце 
родился 13 июня 1852 г. в Москве. Его отец, чех по националь- 
ности, был учителем музыки, а мать — костромской дворянкой, 
урожденной Ерлыковой. Образование Гейнце началось с Москов- 
ского пансиона Кудрякова, затем он окончил пятую московскую 
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гимназию (1871), позднее — юридический факультет Московско- 
го университета (1875). Окончив университет, стал практиковать 
услуги адвоката и принял участие в некоторых крупных процессах 
в качестве присяжного поверенного. Государственная служба пи- 
сателя в Министерстве юстиции началась с 1879 г., и в 1881 г. он 
прибыл в Енисейскую губернию [2, с. 301]. 

В ходе исследования в фонде Енисейского губернского про- 
курора было выявлено дело по личному составу, посвященное 
Гейнце [1, л. 27]. Все документы представляют собой рукописи на 
типографских служебных бланках и содержат только чистовые 
записи. Не были включены черновики, служебные записки, про- 
екты бумаг, что, в свою очередь, ограничивает исследовательский 
потенциал выявленных материалов и не позволяет проанализиро- 
вать «лабораторию» создания источников. Всего, не считая доре- 
волюционной описи, в деле 15 наименований документов. 

В данной единице хранения находится формулярный спи- 
сок о службе, составленный 16 июля 1886 г. (здесь и далее — по 
Юлианскому календарю). Из документа установлено, что писатель 
не имел знаков отличия и не получал содержание; происходил из 
иностранцев, в 1876 г. принял подданство России по православно- 
му вероисповеданию; не имел родового или «благоприобретенно- 
го» имения, не подвергался наказаниям или взысканиям, не был в 
отставке или отпуске. 

В личном деле представлен документ из канцелярии Мини- 
стерства юстиции о назначении Гейнце Товарищем Енисейского 
Губернского Прокурора [1, л. 12] и приказ по ведомству Мини- 
стерства юстиции от 25 сентября 1887 г. № 44, в котором сообща- 
ется, что «причисляется к министерству: Товарищ Енисейского 
Губернского Прокурора, Губернский Секретарь [Н. Э.] Гейнце — 
с увольнением от занимаемой им должности» [там же, л. 24]. 

В 1879-1884 гг. Гейнце служил в системе Министерства юсти- 
ции Российской империи, в 1881 г. стал товарищем (заместителем) 
прокурора Енисейской губернии. Но, несмотря на такую работу, 
Гейнце всегда интересовали литература и поэзия. С 1880 г. он стал 
публиковать свои рассказы и стихи, которые печатались в город- 
ских изданиях «Радуга», «Зритель», «Московский листок», «Петер- 
бургский листок» и «Русская газета». В 1884 г. писатель вышел в 
отставку, чтобы полностью посвятить себя литературной работе. 
Переехав из Сибири в столицу, он начал работать над своим пер- 
вым романом. За год жизни в Петербурге он успел написать ро- 
ман — «В тине адвокатуры». Роман публиковался в 1885-1886 гг. 
приложением к журналу «Луч». В романе описывалась Москва 
1870-х гг, периода становления русского капитализма. Художест- 
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венные образы, которые автор позаимствовал из своей юридиче- 
ской практики, были близки людям второй половины 1880-х гт., 
за счет чего произведение имело успех и переиздавалось трижды. 
Тогда писателю предложили свое сотрудничество такие издания, 
как «Звезда», «Сын отечества», «Петербургская газета» и «Петер- 
бургский листок». 

В 1888 г. Гейнце стал главным редактором газеты «Свет». 
В газету поступали различные записки и дневники, которые автор 
использовал для написания своих произведений и печатал их на 
страницах «Света». 

В 1890 г. был выпущен сборник «Петербург и Сибирь: очерки 
и рассказы из жизни северной столицы и страны изгнания», кото- 
рый состоял из двадцати четырех рассказов и был формально по- 
делен на две части: «Петербург» и «Сибирь». Подробно исследова- 
на и проанализирована была вторая часть сборника — «Сибирь», 
состоящая из двенадцати рассказов. Все они являются невымыш- 
ленными историями из служебной практики писателя, записок и 
дневников. Но также среди этих рассказов встречается мистиче- 
ская история («В ночь под Рождество») и рассказы из уголовной 
хроники («Братоубийство» и «Ребенок-подстрекатель»). В начале 
каждого рассказа после заголовка в скобках указывается проис- 
хождение истории («из недавнего прошлого», «быль», «рассказ 
каторжника», «рассказ из уголовной хроники», «из моей памят- 
ной книжки», «бытовые наброски из жизни тайги», «с натуры», 
«набросок», «психологический этюд»). Гейнце детально описыва- 
ет героев своих рассказов: их внешность, характер, быт, чувства. 
Автор в каждой истории называет конкретные даты, события и 
имена. Большинство историй написаны от первого лица, у кото- 
рого были дела по службе, командировки, можно предположить, 
что писатель сам являлся главным свидетелем многих описанных 
им событий. 

Автор следующим образом описывает Сибирь в рассказе 
«Медаль или каторга?»!3: «Сибирь вообще страна несообразно- 
стей» [3, с. 217]. В рассказе «Из-за корысти» писатель дает красоч- 
ную характеристику типичному населению Сибири: «...фамилии 
Беспрозванных, Неизвестных, и тому подобные, родословное 
дерево которых, несомненно, то самое, из которого сделана “рус- 
ская” скамья подсудимых, — словом, Сибирь» [3, с. 177]. В расска- 
зах Гейнце представлены различные слои общества, люди высших, 
средних и низших социальных кругов, проживавшие в Восточной 


13 Приведенные цитаты исправлены по современным орфографическим нормам 


русского языка, синтаксис и пунктуация сохранены. 
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Сибири в Х[Х в. То есть от нищих, беглых каторжников, «горба- 
чей» (рабочие-золотодобытчики), разбойников до приказчиков, 
зажиточных крестьян, земских заседателей (род станового приста- 
ва, исполнявшего обязанности следователя и мирового посредни- 
ка), врачей и прочих служащих в округе. 

Стоит принять во внимание специальную лексику, которую 
использовал писатель в своих рассказах. Вот примеры таких слов 


и словосочетаний и их значения (таблица 1): 


Таблица 1. Специальная лексика из сборника 


«Петербург и Сибирь» 
Количество 
Слова 
Значение упомина- 
и словосочетания ы 
ний, ед. 

«Барахольщик» местное название старьевщика. 2 
«Высокий заплот» местное название забора 1 
«Анатомический небольшая изба, без сеней, с крылечком, в 2 
театр» ней несколько табуретов, громадная печь, 

деревянных стол для трупов 
«Земский род станового пристава, исполнявшего 5 
заседатель» обязанности следователя и мирового по- 

средника 
«Накладушка» телега с кожаным или рогожным верхом 1 
«Озямы» халат из желтого сукна 1 
«Бродни» род обуви из желтой кожи 1 
«Горбачи» рабочие, добывавшие золото, которых 4 

охотники незаконно могли расстрелять 

осенью (когда заканчивалась смена рабо- 

чих) 
«Мазанки» тлиняные лачуги ссыльнопоселенцев, ко- 2 

торые работали на зажиточных крестьян 

в Сибири 
«Земская квартира» | дом зажиточного крестьянина 2 
«Барин» народное прозвище земского заседателя 3 
«Каталажка» арестантская камера || 
«Бугры» Уральские горы | 


Все истории по-своему поучительны, в каждой есть мораль. 
Особый интерес вызвал у нас рассказ «Около золота» про рабо- 
чих-оборванцев, которые тяжелым трудом зарабатывают себе 
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гроши на жизнь. Такие люди «закабалены»: «Хозяева обсчитыва- 
ют рабочих, а последние их обворовывают» [3, с. 202]. В сентябре 
рабочие получают скромную плату за свой труд и отправляются 
домой. Те «горбачи», кто возвращаются домой в одиночку с тайги, 
могут попасться «охотникам на горбачей» и быть расстрелянными 
ими. Как-то раз такого преступного охотника задержали, и потом 
выяснилось, что он убил восемнадцать «горбачей». Так писатель 
заканчивает эту грустную историю: «Всюду и везде полуимпери- 
ал — современный Архимедов рычаг, способный перевернуть мир. 

Но задумывается ли кто-нибудь о тех, чьими руками добыт 
он? О тех, которые, по злой иронии судьбы гибнут в нищете там, 
около золота?» [3, с. 207]. 

Одним из излюбленных приемов автора являются риториче- 
ские вопросы. 

В 1891 г. был опубликован первый исторический роман пи- 
сателя — «Малюта Скуратов». Следующий его роман, «Аракче- 
ев», вышедший в 1893 г, был посвящен периоду царствования 
Александра Г. Огромными тиражами выпускались следующие 
романы автора: «Князь Тавриды» (1895), «Коронованный ры- 
царь» (1895), «Новгородская вольница» (1895), «Генералиссимус 
Суворов» (1896), «Герой конца века» (1896), «Судные дни Вели- 
кого Новгорода» (1897), «Современный Самозванец» (1898), «Ер- 
мак Тимофеевич» (1900). 

В 1899 г. писатель стал сотрудником «Петербургской газеты». 
Он выехал на фронт в Манчжурию (Китайская империя) и в ка- 
честве военного журналиста участвовал в Русско-японской войне, 
издал книгу очерков «В действующей армии» в 1907 г. 

Свой последний роман Гейнце посвятил истории правления 
императрицы Елизаветы — «Дочь Великого Петра» (1913). За всю 
жизнь писатель издал более сорока романов и повестей, вышед- 
ших только отдельными изданиями, а также множество рассказов, 
стихов и несколько пьес. Гейнце умер 24 мая 1913 г. в Киеве, был 
похоронен в Петербурге. 

Почти ничего неизвестно о личной жизни писателя. С пер- 
вой своей супругой, Анной Андреевной Бакшеевой, писатель 
познакомился еще в студенческие годы. Он вступил с ней в брак 
16 мая 1875 г. Их бракосочетание было совершено в церкви Но- 
во-Екатерининской больницы. Но, по всей видимости, отношения 
не продержались долго, и в 1881 г. супруги официально развелись. 
О первом браке содержится информация в оригинальном руко- 
писном рапорте Енисейскому губернскому прокурору от 1 августа 
1887 г. № 2517, подшитом к делу [1, л. 18-19]: «Супружество наше 
оказалось не из счастливых, и в конце 1876 г. мы расстались и ста- 
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ли жить отдельно. Так продолжалось до 1881 г. когда жене моей 
представилась возможность выйти замуж за человека, которого 
она полюбила, и она обратилась ко мне с просьбой устроить раз- 
вод. Не желая быть помехой ее счастья и убежденный, что сойтись 
с ней мы более не сможем, я согласился, и, приняв на себя вину, 
оформил в дело, и в результате мы были разведены» [там же]. Так- 
же в деле обнаружена рукописная заверенная копия Свидетельства 
о вступлении в брак, датированного 15 июля 1886 г. [там же, л. 16]. 
Этот документ подтверждает, что Гейнце заключил брак с мещан- 
кой Маргаритой Николаевной Матон в церкви Божией Матери Ах- 
тырской при Государственном контроле в Санкт-Петербурге. 

Таким образом, изучение архивных документов, связанных с 
Гейнце и конкретно с периодом его работы в Енисейской губер- 
нии, позволило сопоставить документальные данные с автобио- 
графическими зарисовками очерков «Петербург и Сибирь» (1891), 
тем самым обогатив биографию писателя. Одновременно с этим 
некоторые детали биографического характера были выявлены в 
ходе изучения документов. Они имеют отличную сохранность, 
представляют собой оригинальные рукописи. Представляется 
возможным их использование в экспозиционной деятельности 
как на выставках внутри ГАКК, так и (при соблюдении определен- 
ных условий) на каких-либо иных внешних культурных меропри- 
ятиях, посвященных истории литературы Сибири ХПХ в. 
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«Пастернак в моей жизни». О забытой статье 
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Аннотация: в данной статье впервые приводится полный перевод 
публикации Энтони Брауна о трехчасовом интервью с Борисом Пас- 
тернаком, напечатанной в газете Райу Май в феврале 1959 г. Мате- 
риал Брауна сопровождается комментарием авторов, раскрывающим 
обстоятельства публикации статьи, а также ее культурно-истори- 
ческое значение. 
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Н|естоящая публикация представляет собой полный перевод 
статьи британского корреспондента Энтони Брауна «Пастер- 
нак в моей жизни», которая хранится в Будапеште в Открытом об- 
щественном архиве Центрального Европейского университета““. 
Материал был напечатан в английском издании Райу Май 12 фев- 
раля 1959 г. 

У русскоязычного читателя, знакомого с биографией Б. Л. Па- 
стернака, имя Энтони Брауна ассоциируется прежде всего со скан- 


№ Разегпак, Вомз Геото\сЬ, 1958-1972; НО ОЗА; 300-120-7:152; В1озтарЫса1 
ЕЦез; Мечеги Ргезз АгсШуез; Весог4$ оЁ Ва41о Егее Еигоре / Ка@ю ГлБегу ВезеагсЬ 
пзацие; Ореп бослейу АгсШуез а Сета! Еигореап ОшуегзИу, Видарез( (обнаружено 
Е. А. Ванеян). 
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дальной историей первой публикации стихотворения Пастернака 
«Нобелевская премия» (1959), после которой поэт был вызван 
на допрос Генеральным прокурором Р. А. Руденко. Действитель- 
но, Браун сыграл в развитии нового конфликта поэта с советской 
властью немаловажную роль. Рассмотрим обстоятельства, сопро- 
вождавшие эту и последующую публикации Брауна. 

Энтони Браун работал корреспондентом РаЦу Май с сере- 
дины 1950-х гг. В сфере его интересов были Алжир, Венгерское 
восстание, Советский Союз и теории заговора. К концу жизни он 
напишет около десятка книг, посвященных теориям заговора и 
скандалам, так или иначе связанным с «холодной войной», ком- 
мунистами и СССР. В январе 1959 г. двадцатидевятилетний Браун 
был отправлен в СССР для освящения ХХГ съезда партии. 30 ян- 
варя он купил билет до станции Переделкино и самостоятельно 
добрался до дачи опального поэта и писателя Бориса Пастернака. 

К моменту встречи с Брауном Пастернак уже несколько ме- 
сяцев находился в финансовой блокаде, он был подавлен неопре- 
деленностью своего состояния, возможно, уже ощущал призна- 
ки смертельной болезни и только что пережил тяжелую ссору со 
своей возлюбленной, О. В. Ивинской. 3. А. Масленникова вспо- 
минает, как Пастернак описывал ей свое состояние в течение тех 
январских дней: «На днях я ходил гулять и вернулся в страшно 
тяжелом настроении. Нет, ничего не произошло, ничего не слу- 
чилось, но мне показалось, что вокруг меня непроходимый, дре- 
мучий лес» [3, с. 129]. Вероятно, стихотворение «Нобелевская 
премия» было написано в один из таких дней. Оно вошло в по- 
следний цикл из четырех стихотворений, созданных поэтом зи- 
мой 1959 т. [4, с. 448]. 

Энтони Браун провел за разговором с Пастернаком три часа 
и получил рукопись нового стихотворения. После Пастернак не- 
сколько раз говорил, что передал рукопись Брауну, чтобы тот от- 
вез ее в Париж Жаклине де Пруайар (на тот момент британец про- 
живал в Париже), подруге и помощнице поэта. Позже западные 
газеты напишут о том, что Браун воспользовался доверием поэта 
и опубликовал сенсационный материал, вместо того чтобы выпол- 
нить просьбу Пастернака. Действительно, сразу по возвращении 
из СССР (10 февраля) Браун нашел переводчика с русского язы- 
ка и уже 11 февраля опубликовал перевод стихотворения в ПаЦу 
Май, снабдив его поверхностным политическим комментарием, 
в котором довольно грубо истолковал отношения Пастернака с 
властью и его социальное положение на родине. 

Нам представляется, однако, что Пастернак не мог не осоз- 
навать риска, передавая рукопись стихотворения малознакомому 
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корреспонденту, пишущему для популярного массового издания. 
Скорее всего, он передавал стихотворение намеренно, чтобы хоть 
как-то привлечь внимание к своему тяжелому положению. Это 
действие возымело успех: установившаяся вокруг поэта тишина 
сменилась ажиотажем. Уже в день публикации к Пастернаку при- 
шли аккредитованные в Москве западные корреспонденты Бер- 
чет, Добсон и Шапиро с целью получить комментарии и рукопись 
стихотворения, которое пока было доступно только в дословном 
английском переводе. Согласно отчетам ЦК, двое корреспонден- 
тов были агентами КГБ [2]. Именно им Пастернак озвучил версию 
об ошибке, обманутом Брауном доверии, ее же он повторил на 
допросе Генеральному прокурору Р. А. Руденко. В обоих случаях, 
поэт, скорее всего, был вынужден таким образом предотвратить 
развитие нового громкого скандала, грозившего ему и его близким 
уголовным преследование. 

Власти резко отреагировали на публикацию стихотворения, 
которая стала еще одним подтверждением внутренней свободы 
и независимости Пастернака. 20 февраля на поэта было заведе- 
но надзорное дело [там же], тогда же поэта попросили времен- 
но уехать из Переделкина, чтобы не привлекать к себе внимание 
журналистов, освещавших приезд в СССР премьер-министра Ве- 
ликобритании Гарольда Макмиллана. 27 февраля в Президиуме 
ЦК решался вопрос о лишении Пастернака советского граждан- 
ства (постановление о лишении гражданства не было принято), 
а 14 марта, по возвращении из вынужденной поездки в Грузию, 
Пастернака увезли на допрос к Генеральному прокурору [1, с. 191- 
193]. Все это время любые перемещения Пастернака, разговоры 
и настроения его близких тщательно отслеживались и фиксиро- 
вались КГБ [1, с. 180-187], [2]. Результатом разговора с Руденко 
стало обещание Пастернака прекратить общение с иностранцами. 
В таких условиях, с трудом им выдерживаемых и мешающих рабо- 
те над новой пьесой, поэт находился до августа 1959 г. 

На Западе публикация стихотворения привела к тому, что в 
прессе снова заговорили о положении Пастернака на родине. Для 
советских властей очередное привлечение внимания к фигуре Па- 
стернака было крайне нежелательно [1, с. 225]. Вероятно, статьи 
Генри Шапиро для ОРГ с заявлением Пастернака об обманутом 
доверии, которые публиковались по всей Америке [там же, с. 243- 
247], были направлены на то, чтобы заглушить очередной «вы- 
крик» поэта-изгнанника и сгладить сложившееся представление о 
его положении на родине в глазах западной общественности. 

В подобной информационной суматохе, спровоцированной 
первой публикацией Энтони Брауна, его вторая статья осталась 
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незамеченной. Именно во второй публикации Браун практиче- 
ски отходит от политического подтекста и подробно рассказыва- 
ет о личной встрече с поэтом. В статье слышны истинные интона- 
ции Пастернака, максимально точно изложены подробности его 
жизни в Переделкине и его слова об искусстве, религии, работе 
над романом «Доктор Живаго» и дальнейших творческих планах. 
Вторая статья Брауна — это одна из немногих неподцензурных 
прижизненных публикаций о жизни и творчестве Пастерна- 
ка, увиденных глазами западного корреспондента. Несмотря на 
наличие некоторых неточностей, поверхностных заключений и 
свойственной Брауну склонности к эпатажу, этот материал, как 
нам кажется, представляет большую историческую ценность для 
исследователей. 

Далее приводится перевод статьи на русский язык (перевод 
мой. — А. К. ). 


Пастернак в моей жизни 


«Я получил письма от девушек и юношей со всего мира... Письма 
из далеких уголков, городов, деревень... от простых девушек и 
парней... они говорят мне, что нашли в “Докторе Живаго” воз- 
можность надеяться, органичную действительность, чистоту и 
счастье, а не рабское преклонение перед какой-либо теорией». 

Борис Леонидович Пастернак говорил у себя на даче, кото- 
рая находится в темном лесу, среди сосен и берез в 15 милях к 
юго-западу от Москвы, в Переделкино, деревне, где паровозы за- 
вывают в снегах и серости и проносятся мимо станции, перевозя 
грузы и солдат на Украину. 

Поэт сидел на кончике жесткого стула и смотрел из окна на 
снег, пока мы говорили о «Докторе Живаго» и о том, почему он 
написал большую панорамную вещь о страшных годах России, о 
годах успеха и победы, смерти и любви. Мы говорили о его изгна- 
нии и одиночестве. 

«Я белая ворона, — сказал он, — как Вам известно, господин 
Браун, есть только черные вороны. Я — чудак, отдельная лич- 
ность в обществе, которое предназначено не для одного, а только 
для масс...» 

Пастернак стал изгоем, коллеги-писатели оставили его сов- 
сем одного. Государство не одобряет его разговоров с иностран- 
цами. Однако Россия, судя по всему, становится великодушнее, 
терпимее и либеральнее, ведь никто не помешает вам купить в 
пригородной кассе Киевского вокзала в Москве билет на поезд 
до Переделкино и пройти три мили через сосновый бор в сторо- 
ну его дачи... 
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Электричка шесть раз останавливается перед тем, как дое- 
хать до деревни, где живет этот странный, непослушный гений, 
который верит, несмотря на то, что он еврей, что Христос и хри- 
стианство — единственная надежда человечества. 

Я сошел с поезда, и мимо меня пронесся товарняк, гру- 
женный тракторами, предназначенными для девственных 
земель. Я пошел по тропинке вдоль деревьев, которые напо- 
минали обледенелую рябину из романа «Доктор Живаго». За 
лесом на взлетном поле ревели двигатели самолетов. Серебри- 
стый четырехдвигательный турбовинтовой самолет с черными 
буквами С.С.С.Р. на крыльях пролетел над соснами. Могучая, 
могучая Россия. 

Потерялся. 

Я потерялся, а затем встретил крестьянку, почти горбунью, 
с металлическими зубами. Она шла через лес и тащила за собой 
сани с хворостом. Вот она — Россия Пастернака. 

Женщина знала Пастернака и предложила проводить меня к 
нему. Но сначала она отвезла сани в свою лачугу, однокомнатный 
дом с иконой, кроватью, ведром и потрескавшимися коричневы- 
ми семейными фотографиями на стене. 

Затем она повела меня через лес, все время что-то болтая 
по-русски и держась за мою руку. 

Мы прошли через кладбище, мимо православной церкви с 
позолоченными куполами и синими изразцами. 

Я не увидел на кладбище ни одной могилы без креста. Не- 
которые кресты были старые, сделанные из камня. А некоторые 
были вонзенными в землю металлическими пиками с грубо при- 
винченными к ним двумя деревянными дощечками. 

Крестьянка заглянула в открытую могилу, ухмыльнулась, 
положила руку себе на грудь и зашлась смехом, она говорила по- 
русски, а в небе завывали самолеты. 

Мы пришли к дому Пастернака. 

Когда я пришел, он гулял по лесу с собакой. Он человек при- 
вычки: двухчасовая прогулка, полуторачасовой послеобеденный 
сон, затем два часа в кабинете — он пишет хорошо наточенными 
карандашами на второсортной бумаге. 

Его дом — это двухэтажная дача с незанавешенной круглой 
верандой. Дом выкрашен в выцветшую коричневую краску, на 
крыльце рассыпаны хлебные крошки и зерна для ворон. 

Светло-розовые стены комнат увешаны портретами жен- 
щин, кормящих младенцев, фигуристых женщин и мускулистых 
мужчин, женщин аристократического происхождения в шляпах 
с перьями дореволюционного времени. 
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Рисунки были выполнены его отцом, художником, в качест- 
ве иллюстраций к «Воскресенью» Толстого!5. 

В комнате, где мы с Пастернаком сидели, стоял рояль. На ба- 
тарее сушилась детская одежда. Пол был выкрашен в коричневую 
краску и лакирован, с узкой полоской дешевого шерстяного ковра. 

Рояль был старый, в комнате стояла кровать и лежали три 
путеводителя — среди них пропагандистская книга, фотографии 
поездки троих молодых русских на Москвиче через Европу в юж- 
ную Африку. 

Жена Пастернака на кухне занималась приготовлением бор- 
ща. В буфете стояла бутылка грузинского вина, она выглядела так, 
будто ее произвела компания Н1регригсВазе в Британии в 20-х гг. 

Пастернак оказался ниже, чем я думал, широкоплечим, с от- 
личной выправкой, глубокими, широко посаженными карими 
глазами, красивым, сильным, доброжелательным, он взял меня 
за обе руки и пожал их. «Я гулял с собакой, — сказал он, — над- 
еюсь, что Вам не пришлось долго ждать. Вы проделали большой 
путь, а старики не должны заставлять ждать молодых». 

Нервный. 

Он начал говорить. Быстро, беспорядочно, нервно — но 
очень подробно. Сначала — о «Живаго» и его влиянии на запад- 
ный мир. 

«Моих слов будет недостаточно: мои друзья, весь мир уто- 
пили меня в благодарности и аплодисментах. Книга для меня 
важна, она изменила мою жизнь и судьбу. Для меня это не было 
неожиданностью, я предвидел, у меня было предчувствие, что 
мои жизнь и судьба изменятся». 

«Я ни в чем не нуждаюсь. Мой дом, моя дача, принадлежит 
Союзу советских писателей. Мне хочется выкрасить ее в белый 
цвет и посадить в саду красные и синие цветы, а на дверь пове- 
сить надпись “Дом Живаго”». 

Таким был ответ Пастернака на травлю, организованную 
против него Союзом советских писателей, после того как «До- 
ктор Живаго» был опубликован на Западе. 

Пастернак продолжал: «Но взрыв, который вызвала книга, 
стал для меня неожиданностью». 

«Почему я написал книту, я не способен полностью объяс- 
нить даже по-русски. Работа над ней стала для меня крошечной 
частью теории создания». 


15 Рисунки, описанные Энтони Брауном, на самом деле являлись портретами и 
примерами работ для студентов Л. О. Пастернака в Училище живописи, ваяния 
и зодчества. Копии иллюстраций к «Воскресенью» Л. Н. Толстого находились на 
втором этаже дачи, в кабинете Пастернака, о чем свидетельствуют многочисленные 
архивные фотографии. Энтони Браун не мог видеть этих иллюстраций, так как его 
принимали в «рояльной комнате». 
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«Я писал стихи, и после войны я спросил себя, чего я до- 
стиг? Я сказал себе, что должен написать книту, не стихи. Поэзия 
фрагментарна, это прикосновение, чувство. Поэзия — не вели- 
кий труд». 

«Ты не расширяешь свое сердце и мысли, пока пишешь ее. 
Я сказал себе, что я художник и моя задача — двигать действи- 
тельность. Я сказал себе, что должен изобразить прошлое в про- 
зе, написать о том, что я видел, как об исторической истине». 

«Я сказал себе, что надо смешать слова о любви, цвете, вре- 
мени, людях, придать им философию жизни, любви, человеколю- 
бия и религии, которые у нас недавно были». 

Пастернак религиозен? 

«В широком смысле я религиозный человек. По моему 
мнению, религия — это не обман, а великое служение, не раю и 
небу, а земле и жизни. Я должен был написать о силах, которые 
делают жизнь прекрасной — любви, победе, успехе — показать 
цвета мира». 

«Я колорист, и цвет привел меня к тому, что я увидел все хо- 
рошее в мире. И мне кажется, что цвета, которые я использовал в 
“Докторе Живаго”, верны». 

«Новый Завет для меня значит больше, чем Ветхий. Новый 
Завет — для будущего». 

Пастернак рассказал о грандиозном путешествии на поезде, 
которое проделал молодой Живаго. И вкратце — о своем воспри- 
ятии революции. 

«Поезда были частью российской истории девятнадцатого 
столетия и начала двадцатого, они все еще ее часть, я люблю по- 
езда. Вот почему я перенес грандиозное путешествие на поезде в 
“Доктор Живаго”, хотя я сам не совершал такого путешествия во 
времена Революции». 

«Хотя эта книга — часть моей жизни, моего прошлого, мо- 
его опыта и моих убеждений, я не принимал участия в масштаб- 
ных революционных передвижениях, великих перемещениях 
всего народа по России, вырванных волной революции. Я жил в 
Москве, но тогда в Москве были голод и эпидемия». 

Кто такая Лара? Она существует? 

«Лара существует, вот уже десять лет она является моим 
очень-очень большим другом, она помогала мне с правками кни- 
ги, в жизни, в несчастливые моменты, в отношениях с властями. 
За то, что она мой большой друг, ей пришлось пять лет мучиться 
в тюрьме. Я считаю, что я неудобный обществу человек». 

«В моей юности не было одной Лары. Не было такой женщи- 
ны с чертами Марии Магдалины. Лара моей юности — это опыт, 
Лара моей старости вписана в мое сердце ее кровью и тюрьмой». 

Пастернак философствовал. 
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«Вы понимаете природу и характер общества, к которому я 
принадлежу. Я в особом положении. Возможно, на Западе пре- 
увеличено значение моего романа, но сейчас я полон желания 
написать новый роман, прозаическое свидетельство не о нашем 
государстве, а о жизни в целом. 

Но это может быть невозможно. Я русский, я живу в России, 
и я думаю, что меня ждут новые неприятности от государства, но 
я все еще хочу писать о любви, о жизни в России и в мире». 

Останутся. 

Что станет с огромными гонорарами, которые Пастернак 
получил на Западе за роман «Доктор Живаго»? «Когда в Сою- 
зе писателей меня назвали “Иудой, продавшим свою страну за 
30 сребреников”, я решил, что не могу и не буду прикасаться к 
этим гонорарам. Они останутся на Западе и, возможно, я попро- 
шу своих заграничных издателей передать их членам моей семьи, 
которые живут в Англии». 

Наш разговор подошел к концу. Пастернак поднялся в ка- 
бинет, чтобы принести рукопись стихотворения «Нобелевская 
премия», своего последнего скандального произведения, и на 
крышке рояля перевел для меня его часть. 

Потом он ушел, его ждали борщ и непродолжительный по- 
слеполуденный сон. 
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Репрезентация быта и культуры 
как редакционная задача альманаха 
к 10-летию Туркменистана «Айдинг-Гюнлер» 


Аннотация: в статье рассматривается советский альманах «Ай- 
динг-Гонлер» как издательский проект колониального характера. 
Речь идет об особенностях издательской стратегии, а именно, о выбо- 
ре названия и подборе материала на примере повести П. Г. Скосырева 
«Оазис». Также отдельно анализируется иллюстративное оформле- 
ние альманаха. Основное внимание уделяется отражению в альманахе 
бытовых и культурных реалий советской Туркмении и тому, как они 
преподносятся читателю. 
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оветский пропагандистский коллективный сборник как фор- 

ма бытования литературы представляет особый научный ин- 
терес. Для одних писателей подобные задачи были своего рода 
повинностью, для других — почти единственной возможностью 
напечататься. Помимо этого, интересен аспект коллективного ав- 
торства и редакторской правки, которая подгоняла разнородные 
тексты под необходимый шаблон. 
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Предметом нашего анализа стал альманах «Айдинг-Гюнлер», 
подготовленный в 1934 г. к 10-летию Туркменской ССР (изд. ЦИК 
СССР, тир. 5500 экз.). 

Как известно, для подобных случаев в 1930-е гг. организо- 
вывали так называемые писательские бригады, которые отправ- 
лялись «на местность», чтобы набрать материал, а затем создать 
некоторое количество текстов, приуроченных к какому-либо со- 
бытию или памятной дате. 

В первую очередь следует обратить внимание на словосо- 
четание «айдинг гюнлер». Само по себе вынесение на обложку 
альманаха туркменизированного заглавия можно трактовать как 
попытку заигрывания с аудиторией. Альманах пропагандист- 
ский, поэтому разумно дать книге красивый завлекательный за- 
головок, чтобы она была интересна местному населению Туркме- 
нии. Любопытна стратегия выбора заглавия сборника. Перевод 
заглавия на туркменский выполнен неточно!6 (что странно, ведь 
в редколлегию альманаха входили специалисты по восточным 
литературам). Авторы предисловия утверждают, что в переводе 
с туркменского языка словосочетание «айдинг гюнлер» означает 
«лучезарные дни»[1]. Однако в действительности здесь исполь- 
зованы общетюркские корни, для которых характерна сильная 
полисемия. «Айдинг» (принимая во внимание не устоявшуюся на 
тот момент орфографическую норму — в кириллической передаче 
это слово следует писать как «айдын») дословно переводится как 
«светлый» или «ясный», от «ай» — «луна» [5, с. 32]. Слово «гюн- 
лер» («дни», где -ер — показатель множественного числа), впро- 
чем, фиксируется как туркменское [5, с. 222] и понятно любому 
носителю тюркского языка. 

Подобной стратегии может быть несколько объяснений. 
С одной стороны, многозначность тюркских корней порожда- 
ет дополнительные смыслы. «Айдинг» — «ясный» не только в 
прямом значении, но и в переносном — «истинный». Оно под- 
черкивает, что сборник выходит к годовщине советской власти 
в Туркмении. С другой стороны, название, переведенное на тур- 
кменский буквально, могло показаться неблагозвучным (здесь 
отчетливо видна игра с читателем: в предисловии авторы якобы 
переводят словосочетание с туркменского, хотя в реальности 
было наоборот). Таким образом, выбранное заглавие становит- 
ся в определенной степени мистификацией: это красивое звуч- 
ное словосочетание, имеющее, возможно, мало общего с живым 
туркменским, однако понятное рядовому носителю тюркского 


16 За консультацию благодарю Т. В. Лосеву-Бахтиярову (ИСАА МТУ). 


66 


языка, с одной стороны, и завлекательно-загадочное для русско- 
язычного читателя, с другой. 

Читатель советской пропагандистской литературы был срав- 
нительно несвободен в выборе, особенно в Средней Азии, где уро- 
вень грамотности населения был довольно низок. Тем не менее 
вопрос привлечения аудитории в библиотеке или читальне оста- 
вался!”. На это указывает и оформление сборника: книга насыще- 
на иллюстрациями и миниатюрами, которые могут стать предме- 
том отдельного исследования. 

Говоря о репрезентации быта в настоящем сборнике, имеет 
смысл сосредоточиться в первую очередь на колониальных ас- 
пектах: каким образом переданы реалии Средней Азии и как их 
меняют герои-коммунисты (или будущие коммунисты). Откры- 
вается сборник повестью П. Г. Скосырева «Оазис», где, как заме- 
тила К. Холт, можно видеть типичную для соцреалистической 
литературы трансформацию героя, «его эволюцию как советского 
гражданина», которая выражена через «пространственную и на- 
циональную идентичность»! [6, с. 67], «трансформацию местного 
жителя, который находит себе место в Туркменистане, только что 
оказавшимся под советской властью» [6, с. 68]. 

Повесть как жанр — это крайне неоднородное явление, и 
в данном случае выбор жанра был, очевидно, продиктован тем, 
что текст представляет собой фактически ряд самостоятельных 
новелл, облеченных в форму воспоминаний главного героя. Ни- 
какого оазиса в тексте нет, поэтому заглавие можно трактовать 
как пропагандистский символ, где оазис обозначает пробужде- 
ние жизни в Советской Туркмении. Однако есть и более проза- 
ичное объяснение: в пустыне кочевые туркмены перемещались 
от оазиса к оазису, и заглавие всего лишь намекает на этногра- 
фическую деталь. 

Обращает на себя внимание то, что Скосырев постоянно ак- 
туализирует один и тот же аспект в биографии персонажа: он перс 
по происхождению, «чужой» среди туркмен. При этом главный ге- 
рой, Мамед, оказывается основным носителем коммунистической 
идеи в повести. С одной стороны, Мамед сохраняет связь со своей 
культурой, с другой — способен воспринимать новые идеи, так 
как он изначально чужой в этой стране. На такую расстановку сил 
в системе персонажей указывает прежде всего эпиграф, предваря- 
ющий повесть: «Не в Туране родился Хасан, / В Асхабаде недавно 
он...» [1, 15]. 


17 За наблюдение благодарю А. А. Зубова (МГУ имени М. В. Ломоносова). 


18 Здесь и далее перевод с английского наш. — А. Б. 
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Здесь стоит отметить, что источник эпиграфа нам пока най- 
ти не удалось, так что и здесь могла иметь место мистификация: 
Скосырев не ссылается на конкретные источники, он вполне мог 
придумать этот эпиграф сам. 

Повесть «Оазис» — наиболее насыщенная специфическими 
туркменскими реалиями (в этом с нею может сравниться толь- 
ко «пьеса для чтения» «Конская кровь», о которой будет сказано 
далее). Скосырев часто застает своих персонажей за распитием 
чая, подробно рассказывает о семейном укладе, вводит туркмен- 
ские (или квази-туркменские) поговорки. На последних можно 
остановиться подробнее. Основным источником туркменской 
культуры для главного героя становятся его отец и бабушка. Так, 
наблюдая серьезную ссору отца с приятелем (последний распу- 
скал о первом слух, что тот якобы помогает переправлять через 
границу своих же пленных соотечественников, персов), Мамед 
ожидает, что отец скажет следующее: «Паршивый осел, зачем 
поганишь ты своими копытами дорожки моего сада, убирайся 
скорей, а не то я оборву тебе оба твои волосатые грязные уха!» 
[, с. 14]. От бабушки же Мамед перенимает бытовую обрядо- 
вую традицию: «А бабушка взяла большую чашку, наполнила ее 
водой из колодца, словно собиралась кипятить чай, запела над 
чашкой какую-то молитву и стала ходить по дому и прыскать во- 
дой на стены, пол, ковры. 

<. 

Бабушка попрыскала внутри дома и вышла на террасу. По- 
прыскала на террасе и спустилась в сад 

Зе 

Подошла к калитке, заглянула на улицу — не идет ли кто, и 
стала прыскать на калитку, приговаривая: 

— Русские хотят забрать дом, нажитый Гасаном. Святой Али 
не допустит их войти в калитку» [1, с. 16]. 

Те выражения, которые Скосырев выбирает, могли быть по- 
черпнуты из материалов экспедиции или сконструированы самим 
автором (он был знаком советскому читателю прежде всего как 
переводчик восточных литератур). Вне зависимости от того, явля- 
ются ли эти выражения стилизацией или реальным фольклорным 
материалом, они, по-видимому, преследуют четкую стратегию: 
сконструировать образец советской ориентальной прозы, которая 
была бы узнаваема в первую очередь русскоязычным читателем. 
На то, что в ходе экспедиции велась работа с фольклорным мате- 
риалом, указывают и записные книжки Г. А. Санникова, ответст- 
венного редактора альманаха: 12 страниц в одной из них занимают 
скрупулезные записи туркменских поговорок, причем некоторые 
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из них сопровождаются оригиналом на туркменском, записанным 
кириллицей? напр.: «Акмага эз дилиндер бела геляр — // — Глу- 
пому приходит беда от своего языка»?°. 

Одновременно повесть несет и явный пропагандистский за- 
ряд. Мы видим, как герой проходит путь от мальчика-пастуха до 
убежденного коммуниста и в конце получает орден, не теряя при 
этом связи с собственными культурными корнями. Здесь видно 
совпадение с общим поворотом «линии партии» к национальным 
литературам и культурам вообще. Повесть можно считать удач- 
ным балансом экзотики для русскоязычного читателя и пропаган- 
ды среди местного населения. 

В нашей статье мы уделяем внимание в первую очередь по- 
вести «Оазис», так как она открывает альманах и, вероятно, была 
призвана составить у читателя общее впечатление о том, чему бу- 
дет посвящена книга. Очевидно, редколлегия не сразу пришла к 
этому стратегическому решению. В тематическом планировании у 
Санникова единожды указано: «3) Политотделы, хлопок, посевная 
(Скосырев, Одоев)»?'. 

С задачей показать жизнь политотделов (отношения Ма- 
меда с его наставником), а также рассказать о том, как меня- 
ется сельское хозяйство при Советской власти (история Ама- 
на-Берды и Джирен), Скосырев справляется. Тем не менее, все 
предшествующие записи касательно планирования не содержат 
никаких намеков на то, что Скосырев в итоге напишет повесть: 
сначала мы видим помету «перевод»??, а затем «Стихи», причем 
на 11 по счету месте?3. Разумеется, план сборника не мог не ме- 
няться, однако подобные резкие перемены лишь сильнее под- 
черкивают, что повесть Скосырева, скорее всего, была признана 
крайне удачной. 

И сам «Оазис», и другие тексты альманаха заслуживают 
пристального внимания и отдельных исследований. Однако для 
нашей задачи, помимо содержания сборника, следует обратить 
внимание на его оформление. Производство явно потребовало 
значительных ресурсов: иллюстрации выполнены в высоком 
качестве, графика может составить предмет отдельного иссле- 
дования. Помимо четырех парадных портретов первых лиц 
партии в Туркмении, а также Горького и Сталина (последние 


1 РГАЛИ. Ф. 3256. Оп. 1. Ед. хр. 118. Л. 91406. 
20 РГАЛИ. Ф. 3256. Он. 1. Ед. хр. 118. Л.9. 

21 РГАЛИ. Ф. 3256. Он. 1. Ед. хр. 118. Л. 4206. 

? РГАЛИ. Ф. 3256. Оп. 1. Ед. хр. 118. Л. 2806. 

23 РГАЛИ. Ф. 3256. Он. 1. Ед. хр. 118. Л. 30. 
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изображены вместе на шмуцтитуле), в книге есть восемь ил- 
люстраций на две трети, половину, треть или четверть полосы 
(в последнем случае ими оформлены спуски) и одиннадцать 
занимающих отдельную полосу. На фотографиях, акварелях и 
монохромных работах изображены в основном бытовые сцены, 
пейзажи и сцены, связанные с установлением советской власти). 
Помимо этого, альманах изобилует книжной графикой, виньет- 
ками и орнаментами. Мы остановимся на трех иллюстрациях из 
представленных. Это репрезентация быта, женский портрет и 
изображение ковра. 


Ил. 1 
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Ил. 2 


В первом случае мы имеем дело с типичной ориентальной кар- 
тинкой (см. ил. 1). Здесь собраны все реалии, ассоциирующиеся 
с бытом Средней Азии у читателя: чай, ковер, халат, большая се- 
мья. У автора, Бяшима Нурали, как пишет советская «Популяр- 
ная художественная энциклопедия»: «В ранних произведениях 
созерцательность, торжественная статичность персонажей, близ- 
кий гамме туркменского ковра колорит направлены на создание 
идеализированных прекрасных народных образов» [4, с. 68]. Ви- 
димо, подобное впечатление пытались донести и до читателя «Ай- 
динг-Гюнлера». Здесь видна, с одной стороны, установка на «на- 
родность», с другой же, очередное колониальное заигрывание с 
русскоязычным читателем. Характерно, что в данной ситуации из 
оригинального диптиха о старом и новом быте был выбран имен- 
но «старый быт», то есть экзотика. При этом выбор вызывает недо- 
умение, если обратиться к достаточно мрачному содержанию тех 
эпизодов из альманаха, где описан тот самый старый быт (напр., 
в «Такыре» А. П. Платонова или в «Конской крови» В. Козина [1]). 
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Ил. 3 


Также вызывает недоумение, что иллюстрация выведена в мо- 
нохромную печать. Судя по соседствующему с ней портрету 
(1, вклейка|, техническая возможность хотя бы отчасти передать 
цвета у редколлегии была, однако ею по какой-то причине не вос- 
пользовались, что фактически свело на нет основные художест- 
венные достоинства картины Нурали, а также значительно снизи- 
ли ориенталистскую эффектность. 

Портрет женщины (возможного прототипа одного из пер- 
сонажей «Оазиса»), напротив, несет явно пропагандистскую 
функцию (ил. 2). Героиня позирует, отвлекшись от работы в поле 
(на это изменение в жизни туркменской семьи специально обра- 
щает внимание Скосырев: основная сюжетная коллизия в одном 
из эпизодов повести «Оазис» заключается в том, как сочетать 
привычный семейный уклад с новым положением женщины 
[1, с. 31-35]). При этом женщина одета в национальный костюм 
(фотография черно-белая, так что сложно сказать, насколько 
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постановочен был этот аспект). Обращает на себя внимание 
значимая деталь, а именно висящий на плече платок — яшмак. 
Он традиционно использовался для того, чтобы женщина при- 
крывала лицо в присутствии мужчины (ср.: «Она говорила так, 
и яшмак висел у нее на плече, и она забывала, что, разговаривая 
с мужчиной, надо закрывать рот...» [1, с. 31]. Этот аспект не раз 
подчеркивают сами авторы альманаха: «умрет под яшмаком» 
в прогнозах своего хозяина героиня «Такыра» Платонова [цит. 
по: 3, с. 147]. Здесь, как и в основной коллизии данного эпизода 
в повести «Оазис», видна концепция перехода с точки зрения 
женского вопроса: она уже сняла яшмак, потому что работать 
в поле с закрытым лицом неудобно (и позирует фотографу, ве- 
роятно, мужчине). Однако она еще не до такой степени свобод- 
на, чтобы отбросить яшмак совсем. Показательно также, что, 
несмотря на внимание к женскому вопросу, авторы неизменно 
воспроизводят один и тот же бытовой нюанс: женщина, может 
быть, и работает наравне с мужчиной, она заслуживает похвалы 
от партии, однако она всегда подает чай и всегда молчит, когда 
между собой говорят мужчины [1, с. 31, 29]. Здесь опять вид- 
но стремление охватить как можно большую аудиторию. Мно- 
гоженство, конечно же, осуждается (напр., в «Конской крови»), 
однако характерные шутки, связанные с положением женщины, 
остаются («Женский конь. Колхоза имени 8 марта. <...> Потому 
и красивый» [1, с. 117]). 

Наконец, изображение ковра (см. ил. 3) работает как украше- 
ние сборника и привносит экзотику для читателя. Одновременно с 
этим, сам рисунок обращает внимание читателя на экономические 
нюансы — Туркмению рассматривали как будущий центр ковро- 
вого производства. Это подтверждают записные книжки Санни- 
кова, где он конспектирует соответствующую статью?“ и даже де- 
лает рисунки”. 

Подробный анализ оформления сборника также заслужива- 
ет отдельного исследования, особенный интерес здесь представ- 
ляет книжная графика. В конце же настоящей статьи позволим 
себе упомянуть о том, как в сборнике отражена не ориенталисти- 
ка, а мировая литературная традиция, на которую так или иначе 
опирались авторы «молодой» советской литературы. Подобные 
нюансы позволят проследить, каким образом в альманахе к про- 
пагандистской и ориентальной тенденциям добавляется попытка 
вписаться в корпус приключенческой литературы. 


24 РГАЛИ. Ф. 3256. Оп. 1. Ед. хр. 117. Л. 17-19. 
25 РГАЛИ. Ф. 3256. Он. 1. Ед. хр. 118. Л. 49-5006. 
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В этом смысле показателен рассказ «Предшественники» 
М. П. Лоскутова об автопробеге по Каракумам в 1933 г., точнее, 
два коротких отрывка (из четырех), включенных туда: «Легенда 
о крепости Змухшир» и «Рассказ о молодости». В первом случае 
выясняется, что мы имеем дело с «рассказом в рассказе», причем 
сама легенда занимает всего один абзац в треть страницы (впро- 
чем, для общего объема в полторы страницы это, может быть, 
и много). Легенда создает композиционный центр рассказа, од- 
нако целью повествования оказывается вовсе не она, а реакция 
героев на услышанное [1, с. 151-152]. Композиция второго отрыв- 
ка — более развернутый вариант «рассказа в рассказе»: воспоми- 
нания одного из героев (профессора В. В. Цинзерлинга?5) обрам- 
лены наблюдениями повествователя. Но в аспекте литературной 
традиции привлекает внимание следующее место: «Все походило 
на рождественский рассказ, какие печатались в американских га- 
зетах. Два человека погибали в пустыне, так как у нас не хвата- 
ло запасов, чтобы вернуться назад и еще меньше было надежды 
дойти до конца»?” [1, с. 158]. Не вполне понятно, зачем Лоскутов 
оставил в тексте это странное замечание профессора: описанная 
фабула соответствует вовсе не рождественскому или святочному 
рассказу, а, например, рассказам Джека Лондона. Вряд ли Цинзер- 
линг, проживший несколько лет в США, мог сделать такую грубую 
ошибку. Возможно, имеется в виду чудесное избавление, кото- 
рое получают герои в конце. Однако и этот поворот напоминает, 
в свою очередь, скорее рассказы О. Генри. Ориентацию на аме- 
риканскую приключенческую литературу может быть вызвана и 
тем, чем события разворачиваются в пустыне, где герои поставле- 
ны на грань выживания (ср., напр., с рассказами О. Генри о Диком 
Западе). Если вернуться теперь к «Легенде о крепости Змухшир», 
можно предположить, что и она, обладая схожей композицией, 
работает не только на ориентализацию, но и на включение в об- 
щемировой приключенческий контекст: повествование о диких 
жестоких племенах, которому ужасаются слушатели. Характерно, 
что, помимо «Такыра» Платонова, «Предшественники» — единст- 
венный прозаический текст из «Айдинг-Гюнлера», который вос- 
производился и позднее [2]: то есть мог восприниматься отдельно 
от общей структуры альманаха и представлял для издателей от- 
дельный интерес. 

Таким образом, можно заключить, что работа над сборником 
велась в рамках осознанной колониальной стратегии. Перед авто- 


26 В. В. Цинзерлинг (1884-1954) занимался проблемами орошения на Аму-Дарье. 


27 Слитное написание «нехватало» приведено к современной орфографии. 
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рами стояла задача, с одной стороны, включить в актуальную ли- 
тературную традицию быт и нравы новой советской республики. 
С другой стороны, нужно было последовательно проводить про- 
пагандистские тенденции, а также вписать альманах в общемиро- 
вой литературный контекст. 
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Аннотация: статья посвящена графическому оформлению альмана- 
ха к десятилетию Туркменистана «Айдинг-Понлер» (1934). В иентре 
внимания автора статьи работы Р Мазеля. Исследование демон- 
стрирует, что при подборе графики в первую очередь прорабатыва- 
лась связь рисунка с текстом. Ставится вопрос об оформительской 
стратегии альманаха. 
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оветское издательское дело интересно во многих аспектах, в осо- 

бенности — с точки зрения графического оформления книги. 
Советская книжная графика претерпевала много изменений с тече- 
нием времени [5], и отдельно стоит рассматривать историю альмана- 
ха как художественного целого [3]. И хотя применительно кситуации 
1930-х гг. можно говорить о некотором застое в области книжной 
графики (она становится почти полностью сюжетной, смещаясь в 
сторону иллюстрации), среди альманахов этого периода отмечаются 
интересные явления. Примером такого своеобразного графическо- 
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го единства может послужить альманах к 10-летию Туркменистана 
«Айдинг-Гюнлер». Интересен он как отбором графических элемен- 
тов и их сочетанием между собой, так и их вписанностью в текст. 

Альманах оформлен работами нескольких художников, в книге 
фигурируют фамилии Горбовец, Копалкин, Храпковский, информа- 
ции о которых очень мало, с уверенностью можно говорить лишь, 
что все трое занимались оформлением детской литературы и изред- 
ка классикой. Отметим пока, что все они жили и работали в Москве. 

Основная масса графики в альманахе выполнена художником 
Рувимом Мазелем (фигурирующим в библиографическом описа- 
нии как И. Мазель — он работал под псевдонимом Илья). Несмо- 
тря на то что, помимо нашего случая, Мазель — автор многих ин- 
тересных работ тушью, маслом и акварелью, его имя относительно 
малоизвестно. Первый и единственный очерк жизни и творчества 
за авторством Н. В. Апчинской вышел в 2004 г., в 1995 г. был также 
выпущен альбом «Ковровая сказка», приуроченный к выставке в 
Государственном музее искусств Востока. 

Родившись в Витебске и прожив некоторое время в Москве, 
Мазель после Первой мировой войны оказался в Ашхабаде, где и 
увлекся туркменской темой. Вместе с художниками А. Владычуком 
и М. Либаковым он организовал первую туркменскую художест- 
венную студию (1920), позже переименованную в Ударную школу 
искусств Востока, однако в 1925 г. уехал обратно в Москву [2, с. 10- 
13]. До 1930 г. Мазель занимался почти исключительно графикой, 
в том числе книжной, создавая собственные тексто-графические 
альбомы, посвященные Туркмении [9, с. 65] Таким образом, он ока- 
зался лучшим кандидатом на оформление юбилейного альманаха. 

И здесь встает первый вопрос касательно издательской стра- 
тегии альманаха. Писатели, путешествующие по Туркмении, дела- 
ют этнографические записи, переводят. Почему бы не взять хотя 
бы одного местного графика и не доверить ему часть работы? 
Республика не испытывала недостатка в графиках, в том числе 
учениках самого Мазеля из распущенной к тому времени УШИВ 
(см., например, оформление газеты «Туркменская искра» (ил. 1)). 
Возможно, это связано с тем, что писатели заканчивали работу 
уже в Москве, так что пришлось делать ставку на того, кто знает 
Туркмению, но при этом находится рядом и может предоставить 
уже готовые рисунки, иначе логистические проблемы затянули бы 
работу на неопределенный срок. 

Второй вопрос касается стилевого решения. Посмотрев на нем- 
ногочисленные работы остальных графиков в альманахе, мы увидим 
типичную сюжетную графику 1930-х гг, хорошо знакомую по дет- 
ской книге и оформлению классиков (ил. 2) [5, с. 43-64]. Графиче- 
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СЕГОДНЯ ГОДОВЩИНА 
| СМЕРТИ НАШЕГО ВОЖДЯ: 
Владимира Ильича Ленина, 
ГЕ. 


Па о дих ными ая м 


ТУРКМЕНСКАЯ 


Первая страница газеты „Туркменская искра“ от 21/1 1926 г., 
оформленная худ. ЩАПОВЫМ 


Ил. 1. Первая страница газеты «Туркменская искра». 21 января 1926 г. 


П редшественники Михаил Лоскутов 


Де прошлого года колонна кара-кумского автопробега пересекла 
пустыню, занимающую три четверти площади Туркмении. Сей- 
час об этом пробеге и об этой пустыне знает весь мир. В печатающих- 
ся ниже очерках автор рассказывает о лех людях, которые ‘в ежеднев- 
ной скромной и героической борьбе с пустыней подготавливали эту 


победу. 


Ил. 2. Заставка к циклу рассказов М. Лоскутова «Предшественники» 
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ским элементом текст предваряется и заканчивается (в последнем 
случае рисунком закрывается недостающий объем полосы, чтобы 
избежать зияния). Работы Мазеля сильно отличаются от остальных 
и полностью соответствуют тому, как их описывают и современники, 
и нынешние специалисты по изобразительному искусству. См. в ста- 
тье Ю. Широкова: «...изображения лишь сопровождают текст, до- 
полняя и конкретизируя его. Они достаточно изолированы друг от 
друга <...> Миниатюрные сцены-заставки. <...> В четкий, стройный 
квадрат вписана фигура джигита на скакуне; в удлиненный прямо- 
угольник — сцена угощения пловом, а вертикальная прямоугольная 
форма дает возможность наблюдать сценку гуляния туркменских 
ребятишек возле юрты» [9, с. 68-69]. Ср. описание в книге Е. Н. Жу- 
равлевой и В. Н. Чепелева 1934 г.: «...выискивает абстрактно-схема- 
тическую фигуру человека в ковре, берет ее как основу и, нередко 
сохраняя ее графический абрис, уже дает свое построение <...> 

<...> экспрессионист, но экспрессионист очень своеобразный. 

Показ внутренней изломанности дает чисто композицион- 
ными приемами, не интересуясь выражением человеческого лица. 
Психология образов дается посредством острой экспрессии дви- 
жения фигур, ритмической повторности жестов, неестественного 
излома тел» [6, с. 56-78]28. 

Эти наблюдения дают ответ на вопрос, почему графика в аль- 
манахе так сильно отличается от книжной графики тех лет. Книга 
оформлена в стиле 1920-х, а не 1930-х гг., в стиле раннего Мазеля. 
И Широков, и Апчинская указывают, что в начале 1930-х гг. Ма- 
зель от книжной графики отходит, однако здесь есть прямое про- 
тиворечие: оформлен целый альманах [9, с. 69]. 

Одна из работ точно перепечатана со старой графики Мазеля 
из альбома «Вокруг ковра туркмен» 1920-1925 гг. [2, с. 31]. Это рису- 
нок «Певец» (ил. 3). Характерно, что рисунок не вполне вписывается 
в общую манеру оформления альманаха. Это бытовая зарисовка с 
прямой перспективой, некоторым подобием сюжета и персонажей. 

И здесь опять появляется тема издательской стратегии. Дело 
в том, что еще при обсуждении альманаха, по-видимому, возника- 
ли вопросы относительно того, стоит ли углубляться в ориентализм 
(один из них касался обложки альманаха с ковровым узором и опи- 
сан в диссертации К. Холт, которая занималась альманахом в кон- 
тексте развития соцреализма в азиатских республиках [10, р. 199]). 
В протоколах заседаний, доступных нам телеграммах и переписке 
нет никаких указаний относительно визуального будущего альма- 
наха. Нет их и в материалах председателя комиссии Г. А. Санникова. 


28 Эти особенности подаются авторами книги как недостатки (подробнее см. ниже). 
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Ил. 3. Кониовка к «Двум стихотворениям» Г. Шенгели «Туркмения» 


Создается впечатление, что привлечение Мазеля, означавшее раз- 
работку ковровой эстетики, было делом решенным, что совершен- 
но противоречило генеральной линии тех лет. В процитированной 
выше книге Журавлевой Мазеля критикуют за излишне этнографи- 
ческий подход и формализм. Что касается литературной стороны 
вопроса, то в газете «Туркменская искра» выходит программная ста- 
тья И. Н. Бороздина (члена комиссии), где он ругает книги за «ори- 
ентальный романтизм», излишнее увлечение пережитками прошло- 
го и, ни больше ни меньше, за колониализм [4]. Вторят ему и сами 
авторы «Туркменской искры»: «Приезжающие к нам иногда москов- 
ские гости ищут подчас в Средней Азии “восточную экзотику’, пре- 
клоняются перед “мудростью седого Востока’, воспевают “старые 
дедовские обычаи” и всю ту рухлядь прошлого, которую республи- 
ки Советского Востока выбросили в мусорную яму истории»?°. 

Таким образом, казалось бы выигрышная художественная 
стратегия сталкивается с очевидным провалом в части настрое- 
ний в СМИ и критике. 

Какова же эта стратегия? В альманахе 10 изображений автор- 
ства Мазеля — концовки и заставки. Одно из них определенно ста- 
рое — «Певец». Если считать, что другие работы новые, мы имеем 
дело со случаем возвращения художника к манере прошлых лет. 
Если же исходить из того, что работы старые (что более вероятно), 


23 РГАЛИ. Ф. 631. Оп. 6. Ед. хр. 27. Л. 49. 
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все равно встает вопрос о коммуникации с художником и услови- 
ях, на которых он согласился это напечатать, то есть вырвать из 
собственного контекста. 

Вне зависимоти от времени создания работ, чрезвычайно 
сильна их связь с текстом. 

Первой работой Мазеля, с которой мы встречаемся, оказыва- 
ется концовка30. Ею завершается глава из поэмы О. Таш-Назарова 
«Байрам Али», естественно, о победах над пережитками прошло- 
го. По сюжету мать рассказывает сыну историю из дореволюцион- 
ных времен, а сын отвечает: 


Скажи мне мама, почему Недир, 

Как следует не мог ответить беку? 
Откуда знать такому человеку? 

Все, что он знал, так это — стада след, 
Вот почему и был такой ответ?! [1, с. 46]. 


Пока мы видим лишь классический угловато-коверный рису- 
нок Мазеля, тяготеющий к орнаменту (повторение элемента, от- 
сутствие сюжета) и лишь косвенно вписывающийся в образность 
текста. На картинке стадо и пустыня, но это не бараны, а верблюды. 

Более интересна заставка к циклу Г. А. Санникова «Пески 
и розы». Она полностью соответствует началу стихотворения 
«В пустыне»: 


В пустыне законы жестоки, 
И, когда не под силу кладь, 
И отказываются у верблюда ноги. 
Отказываются шагать... [1, с. 61]. 


Ср. изображение нагруженных верблюдов, как бы заваливаю- 
щихся вперед (ил. 4). 


Ил. 4. Заставка к циклу стихотворений Г. А. Санникова «Пески и розы» 


30 Иллюстрации как отдельный элемент художественного оформления мы рассма- 
тривать в данной статье не будем. 


2 Ранее герой в ответ на вопрос о пяти заповедях мусульманина отвечает, как надо 
пасти овец в пустыне. 
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Песнь Амана Георгий Максимов 


Повесть 


т бен тени кибиток стали длин- 
нее и гуще, Изредка прокричит чем-то 
обеспокоенный ишак и смолкнет... Солнце 
ушло за барханы. Если всмотреться, ка- 
жется, что на краю горизонта возле са- 
мого солнца песок накален докрасна. Бли- 
же к аулу он темнее, ‘точно остывает. 
Редкие пятна теней ползут по равнине, 
подступают к горизонту. Скоро они соль- 
ются, и тогда наступит густая туркмен- 
ская ночь. 

Человек с записной книжкой бродит 
между кибиток, заглядывает через приоткрытые пологи, вслуши- 
вается в непонятный говор, жадно всматривается в лица. встречных, 


ИЛ. 5. Заставка к повести Г. Максимова «Песнь Амана» 


Следующая заставка — к повести «Песнь Амана» — изображает фигуры 
трудящихся людей и напоминает работу из альбома «Вокруг ковра тур- 
кмен» (ил. 5) [2, с. 38]. Это не бытовая зарисовка, в заставке отсутствует 
перспектива, фигуры выполнены в гротескной манере. Если пригля- 
деться, в центре картинки видна виноградная лоза, а справа — человек, 
возделывающий землю. Здесь можно видеть отсылку к ч. 5, гл. 4 повес- 
ти, где речь идет о вырубке виноградника, которую пытается предотвра- 
тить протагонист: «Понимаешь... хорошие, хорошие виноградники... 
Лучше — иди куда хочшь — не найдешь! Восемь лет я проработал. Ты 
знаешь, как это долго? А теперь виноградников нет. Мурад их рубит...» 
[, с. 83]. В работе, однако, нет собственно главной темы повести: глав- 
ный герой Аман работает на железной дороге. Очевидно, что картинка 
поддерживает тему старого коврового искусства, избранную для офор- 
мления обложки. В альбоме «Вокруг ковра туркмен» можно встретить 
похожее изображение [2, с. 38], но для альманаха оно, видимо, доработа- 
но. Совпадают по абрису три фигуры персонажей, но сверху добавлена 
четвертая, а также изменено начертание фигуры верблюда. 

Пьеса для чтения «Конская кровь» В. Козина также откры- 
вается заставкой (ил. 6). Мы видим человека на коне в парадных 
одеждах, что вполне укладывается в содержание повести: речь 
идет о празднике, где люди соревнуются во владении искусством 
верховой езды. Работа выполнена в «старой технике»: перспектива 
отсутствует, фигура всадника схематична и вписана в квадрат. 

Стихотворение А. Кекилова в пер. Э. Левонтина оформлено 
концовкой, где изображена продажа овцы на рынке. Это уже сю- 
жетная зарисовка, связанная с текстом лишь метафорически (отец 
отказывается продавать дочь в гарем): 


Не встанешь на торгу ты перед всеми, 
Не будешь в мрачном горевать гареме<... [1, с. 122]. 
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Конская кровь ВАН Коня 
Пьеса для чтения 


обытия этого драматического предста- 

вления относятся к тридцатому — трид- 
цать первому годам. В те годы дули север- 
ные ветры. Среди ‘песчаных бугров, высо- 
ких, как оседланные кони, и в голубых 
оазисах Туркменистана металась буря. 
Летел ‘песок столетий. Исчезали следы 
веков. Целый класс со всеми своими мо- 
литвами уносился в ‘пустыню будущего 
теряя стада, покорность жен, наследствен- 
ное счастье. 

Жизнь откочевывала на новые колод- 
цы. Старые были заброшены. На некото- 
рых остались блоки и арканы, забытые во мраке бегства. У колодца 
Кака-бая долго чернела полуразобранная юрта. В юрте поселилась 
тишина. 


Ил. 6. Заставка к повести В. Козина «Конская кровь» 


По стилю заставка, как и концовка — «Певец», напоминает 
бытовые сценки из альбома «Вокруг ковра туркмен». Возможно, 
она была переработана для альманаха, как и заставка к повести 
«Песнь Амана». Однако более-менее точного соответствия мы пока 
не обнаружили. 

Следующие две концовки изображают бахши (народного тур- 
кменского певца-сказителя) и имеют с текстом опосредованную 
связь: и в цикле Г. А. Шенгели «Туркмения», и в стихотворении 
Б. Сутан-Ниязова «Она победила» упоминается песня. В случае 
с циклом Шенгели сама концовка выбивается из общего офор- 
мления альманаха — это упомянутая выше бытовая зарисовка 
«Певец». Ее использование объясняется, по-видимому, тем, что 
в современной альманаху критике она считалась очень удачной 
(в отличие от ранних работ Мазеля, в стиле которых выполнена 
большая часть оформления) [6, с. 85]. 

Наконец, «материалы к рассказу» К. А. Большакова «Кер- 
ки» открываются весьма примечательной заставкой (ил. 7). Со- 
держание ее достаточно нетривиально для туркменской темы: 
изображены два воюющих племени, центральный элемент ком- 
позиции — слон. Именно эта заставка выглядит разработанной 
специально для альманаха. Слон и воюющие племена мало соот- 
носятся с туркменской темой (особенно учитывая вышеупомя- 
нутое отношение к «экзотике» в литературе о Туркмении). Од- 
нако в самом тексте «материалов» упоминается некое «<п>лемя, 
почти забытое историей и само позабывшее свою историю», жи- 
вущее на недоступном острове на реке Пяндже [1, с. 135]. Эта си- 
туация порождает у героев ассоциацию с книгами Р. Киплинга, 
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К ерки Конст. Большаков 


Материалы к рассказу 
1 


В сад прошел человек. Термометр показывал 
в тени что-то близкое к сорока. Шел он ве- 
личественно и пышно, как на сцене. Клеенчатое— 
не советского происхождения — пальто сверкало 
на нем, как раскаленный панцырь, крахмальный 
воротничок раскисал от жары, и черный вечерний 
пиджак с презрительным равнодушием отвергал 
керкинское солнце. Но штаны — они трепетали 
бесчисленными складками, они полыхали, как 
будто их тревожил несуществующий ветер, они 
у дышали всеми двадцатью метрами истраченного 
на них тончайшего шелка. Такой же антитезой к лаковым, торгсинов- 
ской внешности ботинкам была на этом человеке и чалма. Он шел и 


презирал жару и двух сопровождавших его девиц в бумажных, до 
пят «чарльстонах». 


ИЛ. 7. Заставка к «Материалам к рассказу» К. Большаякова «Керки» 
(альманах «Айдинг-Пюнлер») 


что и позволяет интерпретировать изображение как сделанное 
специально для альманаха??. 

Таким образом, можно заключить, что, по крайней мере, за- 
ставки в альманахе «Айдинг-Гюнлер» были если и не созданы для 
него специально, то во всяком случае переработаны для включе- 
ния в печатное издание. Логично предположить, что переработкой 
занимался сам Мазель, но никаких подтверждений на этот счет 
у нас пока нет. Тем не менее значимо, что для оформления альма- 
наха были выбраны именно изображения 1920-х гг. 

Помимо датировки графического оформления, нас также ин- 
тересует общая художественно-оформительская стратегия. Всего 
альманахов было 3 — 1932, 1934, 1936 гг. На первом и последнем 
указана цена: 7 и 6,5 руб. соответственно. Первый оформлен очень 
бедно, полиграфия оставляет желать лучшего. Второй оформлен 
только иллюстрациями, полиграфически не так беден, однако не 
может сравниться с оформлением «Айдинг-Гюнлера», отпечатан- 
ного на мелованной бумаге и насыщенного не только графикой, но 
и полиграфически более качественно сделанными иллюстрация- 
ми, в том числе одной цветной. Примечательно, однако, что имен- 
но второй альманах заслужил положительный отзыв относитель- 
но оформления33. Здесь также использованы работы Мазеля: это 
перепечатанные не вполне удачно старые рисунки. 

«Айдинг-Гюнлер» — издание очевидно дорогое. По итогам 
был запланирован следующий альманах, затраты на который 


3? Точный ответ на этот вопрос могут дать материалы из ГМИИ им. Пушкина, к 


которым мы пока не обращались. 
33 РГАЛИ. Ф. 631. Оп. 6. Ед. хр. 57. Л. 36. 
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не должны были превышать «стоимости первого альманаха» 
в 66 тыс. руб.“ Тираж альманаха составлял 5500 экземпляров, то 
есть себестоимость одной книжки была около 11 руб., что неде- 
шево. Помимо этого, деньги были потрачены «на авансирование 
(через Постпредство Туркменской ССР) расходов по творческой 
командировке писателей из расчета 2-х тыс. руб. в мес. на каждого 
писателя плюс железнодорожный проезд в вагонах международ- 
ного сообщения в оба конца», а также на «хлебное и продуктово- 
плановое снабжение»3°. Всего писательская бригада планировала 
провести в Туркмении от полутора до двух с половиной месяцев. 
По всей видимости, альманах, будучи юбилейным изданием, про- 
даже не подлежал. 

Все это происходило на фоне не вполне благополучной обста- 
новки в книгоиздании. Так, в письме М. П. Томского заведующим 
и главным редакторам издательств от 5 мая 1933 г. упоминается 
медленная расходимость книг с высоким номиналом36. В докладе 
И. К. Луппола на заседании заместителей заведующего ОГИЗа от 
9 февраля 1933 г. указывается на «напряженное положение с бума- 
гой» и перетиражирование в первую очередь национальных изда- 
ний”. При этом создатели альманаха планировали выпустить еще 
и альбом38. 

В свете всего вышесказанного можно сделать выводы о плю- 
сах и минусах издательской стратегии альманаха «Айдинг-гюн- 
лер». Понятно, что изначально выигрышными сторонами было 
приглашение Мазеля и других специалистов, а также анализ 
этнографии (отдельным пунктом в тематическом плане сто- 
ит «ковер», видимо, несостоявшийся текст нашел отображение 
в графике [9, с. 187]). Выделенные деньги позволили добить- 
ся хорошей полиграфии. Издавался альманах, судя по всему, 
в ГИХЛе, по крайней мере, в фондах сохранились материалы к 
некоему «Туркменскому сборнику», среди которых есть сти- 
хотворения, использованные затем в альманахе). Избранная 
стратегия оформления была, вероятнее всего, продиктована как 
скоростью издания (часть работ — видоизмененные старые ри- 
сунки Мазеля), так и разработкой темы ковра в оформлении (см. 
выше). Вряд на ситуацию как-то могла повлиять работа Журав- 


34 РГАЛИ. Ф. 3256. Он. 1. Ед. хр. 439. Л. 17. 
35 РГАЛИ Ф. 631. Оп. 17. Ед. хр. 9. Л. 1. 

36 РГАЛИ. Ф. 2126. Он. 2. Ед. хр. 10. Л. 1. 
37 РГАЛИ. Ф. 2126. Он. 2. Ед. хр. 3. Л. 1. 

38 РГАЛИ. Ф. 3256. Оп. 1. Ед. хр. 101. Л. 14. 
3 РГАЛИ ФО. 613. Оп. 1. Ед. хр. 5088. 
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левой и Чепелева: она вышла в том же 1934 г. По крайней мере, 
многие заставки выполнены именно в том стиле, за который Ма- 
зеля в книге ругают (см. выше). 

Несмотря на внешнее качество, альманах получил весьма 
сдержанные отзывы. На сегодняшний день нам известны две ре- 
цензии, одна из них вышла в бюллетене «Художественная литера- 
тура», машинописть другой хранится в РГАЛИ“. Автор первой, 
А. Роскин, отзывается об альманахе положительно, но сдержанно 
[8], автор второй — скорее отрицательно. В обоих случаех графи- 
ческое оформление остается незамеченным, что представляется 
довольно странным, учитывая, какое внимание уделялось ему при 
составлении альманаха. Видимо, создатели чересчур увлеклись 
ковровой темой, и оформление альманаха было понято как «эк- 
зотическое», что и свело на нет его уникальность. Однако, пере- 
фразируя слова неизвестного нам пока рецензента, «юбилейный 
характер издания» застраховал последнее от разгрома в критике, 
обеспечив ему как минимум молчание". 
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И стная методологическая установка формалистов на изуче- 
ние вневременных принципов развития литературы, взятой 
в ее специфических проявлениях, не была постоянной и могла 
корректироваться как в целях конкретных исследований, так и в 
ответ на критику со стороны оппонентов. Концепции «литератур- 
ной эволюции», «литературного быта» и «внелитературных рядов» 
возникли вследствие соотнесения литературного ряда с его вре- 
менным развитием. Вместо каузальной зависимости литератур- 
ных систем (схема «наследования от отца к сыну», обозначенная 
Ю. Н. Тыняновым в работах о пародии) предлагался эволюцион- 
ный принцип их «коррелятивной соотнесенности» [9, с. 369]. Сме- 
на систем нелинейна, она происходит по принципу «имманентной 
произведению прерывистости», что позволяет преодолеть «нор- 
мативно-оценочное понимание “традиции” как континуума» [там 
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же, с. 380]. Кроме того, эволюционный принцип позволял «очер- 
тить зону... где находятся (словно запасенные) “артефакты”, “мо- 
тивы”, сюжеты, жанры и т. д., которые в состоянии потенциальной 
“литературности” уже не или еще не канонизированы, не эстети- 
зированы в синхронии, не возведены в статус эстетического объ- 
екта» [там же, с. 369]. 

Интерес к вопросам литературной эволюции не только кон- 
цептуально, но во многом и хронологически совпадал у формали- 
стов с поисками в области теории кино. Исследования, в которых 
филологи формальной школы выходят за пределы имманентного 
изучения литературного ряда, в частности, «О литературной эво- 
люции» Тынянова и «Литературный быт» Б. М. Эйхенбаума, были 
напечатаны в 1927 г. В этом же году выходит сборник «Поэтика 
кино», объединяющий ключевые работы о кино Тынянова, Эйхен- 
баума, А. И. Пиотровского, Б. В. Казанского. Сборник был ориен- 
тирован на имманентно-эстетические принципы анализа, поиск 
специфики кино и соотнесение его с другими «рядами» — в пер- 
вую очередь с литературой. В широком историческом контексте 
взгляды формалистов, высказанные в опубликованных статьях, 
соответствовали тенденциям советского киноавангарда, ориенти- 
рованного на монтаж. В отличие от французского авангарда, где 
на первом месте была работа с камерой (передача субъективных 
впечатлений на экране), и от немецкого экспрессионизма, сосре- 
доточенного на сложноустроенной мизансцене, советское кино 
придавало повышенное значение монтажу [15]. 

С. М. Эйзенштейн был наиболее глубоким теоретиком монта- 
жа, Л. Деллюк раскрыл значение фотогении, немецкие теоретики, 
такие как Б. Балаж и Р. Гармс, понимали кино как средство показа 
«видимого человека», тогда как формалисты стремились учиты- 
вать все эти открытия одновременно. Для них важнейшую роль 
играла их соотнесенность, «динамическая композиция», придаю- 
щая новое значение монтажу, фотогении и человеку на экране [11]. 
Монтаж был важен для них, поскольку он позволял преодолеть 
неразвитость выразительных средств раннего кинематографа и 
открыть кино свободу, которой обладал язык. 

Формалисты выступали не только за корреляцию «основ 
кино», НО И «сталкивали» кино с соседним литературным рядом. 
Так, Эйхенбаум соотносит выразительные возможности кино с 
проблемой стиля, занимавшего формалистов при изучении литера- 
туры, а Тынянов много пишет о сюжете и фабуле в кино, но объяс- 
няет эти понятия на литературном материале. Сборник «Поэтика 
кино» уже становился предметом основательного изучения, что ос- 
вобождает от анализа многих его положений [1; 5; 9; 12]. Основное 
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внимание исследователи уделяли синхронному аспекту формалист- 
ского проекта теории кино, проводя аналогии с литературоведче- 
скими идеями школы. О. А. Ханзен-Леве, сделавший наиболее глу- 
бокий разбор формалистского киноведения, рассматривает его в 
рамках «синтагматической функциональной модели формализма», 
в которой монтаж интерпретируется в терминах языковой синхро- 
нии [9]. Х. Игл в обширном предисловии к американскому изданию 
«Поэтики кино» предлагает рассмотреть концепции формалистов в 
перспективе семиотики кино [12]. В настоящей статье мы выявим 
связь эволюционных представлений формализма с теорией кино, 
что позволит прояснить то, как формалисты понимали совместную 
эволюцию искусств, и обозначить теоретические принципы, воз- 
действовавшие на реальную практику литературы и кино. 

По мнению Ф. Кесслера, уже у Шкловского понятие «остране- 
ние» является историческим, потому что предполагает «диахрон- 
ный процесс, в ходе которого восприятие становится привычным 
или автоматизированным» [13, с. 62]. Если в механистическом 
формализме «автоматизированные формы» заменялись «ощути- 
мыми», то в работе Тынянова «Литературный факт» обозначена 
не только эволюция формы, но и функции: пушкинская проза 
функционально сопоставима скорее с прозой Толстого, чем с про- 
зой эпигонов Пушкина, следовательно, функция может эволюци- 
онировать вне привязки к определенной форме. Другим хорошо 
известным механизмом эволюции у формалистов становится па- 
родия как способ преодоления чужого «влияния». Эйхенбаум в 
статье «Проблемы киностилистики» высказывает еще один эво- 
люционный принцип: «Эволюция искусства, взятого как нечто 
единое, выражается в постоянных колебаниях между обособле- 
нием (дифференциация) и слиянием... Дифференциация и син- 
кретизация — постоянные и одинаково значительные процессы 
в истории искусств, развивающиеся соотносительно» [10, с. 16]. 
Согласно Эйхенбауму, с появлением кино претендовавшая на «ху- 
дожественность» фотография «крепко вошла в обиход, в быт и 
не имела перед собой никаких других перспектив» [там же, с. 14]. 
Синкретические тенденции в искусстве отнюдь не ушли в прош- 
лое, а новое искусство городской массы — кино — должно было 
родиться «из недр самой техники» [там же, с. 16]. В технологиче- 
ски обновленном мире кино становится новой доминантой систе- 
мы искусств. Если Тынянов в статье «О литературной эволюции» 
только ставит вопрос о рядах, с которыми соотносится литерату- 
ра, Эйхенбаум называет среди них кино. 

Кинематографический эффект обновления литературной по- 
этики в работах формалистов был отмечен, в частности, А. ван ден 
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Овер. По мнению исследовательницы, влияние кино на концепции 
формализма можно проследить уже в статье «Искусство как при- 
ем», написанной в «медиаспецифический» период истории. Кино, 
недавно появившееся в России, воспринималось в 1910-е годы как 
«проводник движения, оно производило неожиданный эффект 
одушевления, имело вкус жизни и реальности... [На экране] все 
было привычным, но в то же время “странным” благодаря новой 
“машине кино”» [14, с. 35]. В ранние годы кинематографа опыт вос- 
приятия нового медиума был важнее, чем просмотр конкретных 
фильмов. Исследовательница отмечает, что футуристы первыми 
почувствовали потенциал кино и воспроизвели его эффекты в 
своих стихах: «...в отличие от символистов, которые “тематизиро- 
вали” непривычные аспекты зрительского опыта, придав им зна- 
чение, футуристы отреагировали на сам технический ирием и выз- 
ванный им радикально новый и волнующий перцептивный опыт, 
высоко оценив его шоковые эффекты» [там же, с. 41]. «Искусство 
как прием» было одним из манифестов авангарда: Шкловский от- 
вечал на «остраняющий» эффект раннего кино наравне с футури- 
стами, но при помощи теоретизирования. Шкловский писал о том, 
«как технология и приемы трансформировали опыт», сделав мир 
видимым и странным [там же, с. 50]. 

Эйхенбаум по-своему продолжает мысль Шкловского. По его 
мнению, нередуцируемое качество странности («заумности» в его 
терминологии) сохранено кинематографом по сей день: фотогения 
(термин, введенный Деллюком для обозначения зримых качеств 
объекта на экране) в интерпретации Эйхенбаума «и есть заумная 
сущность кино... Мы заново видим вещи и ощущаем их как не- 
знакомые» [10, с. 15]. Кино, будучи новой доминантой системы 
искусств, по мысли Эйхенбаума, оказывает влияние на литерату- 
ру. Это влияние не ограничено только синхронной ситуацией сов- 
ременности, но имеет и диахроническую перспективу. Эйхенбаум 
пишет: «Теперь, на фоне кино, многие из этих привилегий литера- 
туры потеряли свое монопольное право» [право на сложные сю- 
жетные построения, свободное выделение места действия и дета- 
лей. Там же, с. 24]. И далее: «Литература, как и театр, оплодотворяя 
собой кино и содействуя его развитию, в то же время лишилась 
своего прежнего положения и должна в дальнейшей своей эволю- 
ции учесть присутствие нового искусства» [там же]. 

Выводы Эйхенбаума в свою очередь близки идеям Пиотров- 
ского. Исследования Пиотровского выходили за пределы фор- 
мальной школы, но его имя значится в первых списках ОПОЯЗа. 
Статья Пиотровского «К теории киножанров» была опубликова- 
на в сборнике «Поэтика кино». Кроме того, он написал сценарий 
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«Моряк с “Авроры”» для киномастерской ФЭКС, с которой позже 
сотрудничал Тынянов. Концептуальное сходство проявилось в 
книге 1929 г. «Кинофикация искусств», к положениям которой мы 
и обратимся. 

Подобно Эйхенбауму и Тынянову, Пиотровский ставит во- 
просо стиле и форме в кино. По его мнению, «первоначальный на- 
турализм» кино стал «исходной точкой для очень разнообразного 
и очень сложного эстетического преобразования внешнего мате- 
риала...» [4, с. 97]. Пиотровский говорит и об остранении в кино 
как «специфической способности искусства», не называя, впро- 
чем, этого термина: «...весь этот мир вещей представляется, по- 
истине, обновленным, освобожденным от косности автоматизма, 
делающего невозможным его свежее восприятие усталым и обвык- 
шим человеческим глазом» [там же, с. 98]. «Великим формальным 
принципом кинематографии» Пиотровский называет фотогению, 
а динамизм — ее вторым принципом, что совпадает с рассуждени- 
ями Эйхенбаума, полагавшего, что доминанта кино — «видимое в 
деталях движение» [10, с. 19]. Наконец, третий принцип кинемато- 
графа — монтаж, обеспечивающей «сборку» фильма, а неего «раз- 
вертывание» (это соотносимо с идеей «построения» при помощи 
монтажа у Эйхенбаума и монтажом как «столкновением» кадров 
у Эйзенштейна). Концепция Пиотровского противостоит идее 
«органического развития» и «последовательности» кадров в мон- 
таже. Пиотровский посвящает главы своей книги «кинофикации» 
театра, музыки, изобразительных искусств и литературы. Кино 
рассматривается им как «универсальный метод технического об- 
новления искусств». Воздействие кино на литературу проявляет- 
ся, по его мнению, в возникновении жанра киносценария; рома- 
нах, написанных на основе кинофильмов; «уходе от психологизма 
и статической композиции» [4, с. 117]; использовании монтажа в 
литературе. В работе Пиотровского кино представлено как фактор 
литературной эволюции, но рассмотрено в более широкой искус- 
ствоведческой перспективе, чем в работе Эйхенбаума. 

Свой вариант объяснения влияния кино на развитие сло- 
весного искусства предлагает Тынянов. Название одной из его 
статей «Кино — слово — музыка» предполагает идею системы, в 
которой слово «стеснено» между двумя соседними несловесными 
«рядами». Кино названо в этой статье «младшим» искусством по 
отношению к театру, отличаясь от него способностью абстраги- 
ровать время, пространство и тело актера. Наиболее важные вы- 
воды статьи касаются преобразования слова в кино: «Кино дает 
речь, но речь абстрагированную, разложенную на составные ча- 
сти» [6, с. 321]. Имманентная эволюции прерывистость проеци- 
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руется Тыняновым на речевые основы кино. Речь в кино присут- 
ствует в качестве своих элементов: «элемент» речи дан в мимике 
персонажа; в титрах «смысл слов отвлечен, отъединен от произ- 
несения» [там же]; звуки речи передает музыка, которая обладает 
еще одной функцией — она ритмизует действие. Таким образом, 
в кино разъятой и вновь смонтированной оказывается сама речь. 
В обобщающей статье «Об основах кино» Тынянов пишет, что 
кино, в отличие от литературы и театра, уходит от прямого вос- 
произведения слова. Мимика и жест в кино замещают слово, чего 
нет в театре и пантомиме: «Мимика и жест в кадре, прежде всего, 
есть система отношений между “героями” кадра» [7, с. 337]. Ты- 
нянов в своих работах следует основному методологическому ог- 
раничению формализма — рассматривать текст имманентно, вне 
связи с внешней реальностью. Кадр оказывается системой, кото- 
рая создана заново, а не скопирована с реальных отношений — 
речь в кино тоже изобретена заново, подобно заумной речи, а не 
взята в готовом виде. 

Мы полагаем, что Эйхенбаум развивает мысли Тынянова 
о слове в кино, когда осмысляет новое искусство в связи с про- 
блемой коммуникации. Исследователь считает, что от видимого 
движения зритель переходит к «внутренней речи» — это процесс, 
обратный чтению. Если Тынянов пишет о том, что речь разложена 
в диегезисе фильма, то Эйхенбаум, подхватывая эту мысль, разви- 
вает ее оригинальным способом. Тынянов останавливается на ут- 
верждении — «мы абстрактные люди, поэтому мы ходим в кино», 
с которого начинает Эйхенбаум. По его мысли, «внутренняя речь» 
зрителя собирает «абстрактного человека», когда с ее помощью от- 
дельные кадры связываются между собой: «Синкретизм, который 
обнаруживает кинематограф как вид сообщения, корреспондиру- 
ет с погруженностью зрителя в массовое архаическое пережива- 
ние, которое состоит в общении с фильмом (и с самим собой) при 
помощи внутренней речи» [2, с. 268]. 

Говоря о монтаже как основе киностилистики, Эйхенбаум 
предлагает аналогию двойного членения в кино, как позже сде- 
лает Ю. М. Лотман. Напомним, что, по его мысли, в кино имеет 
место синтагматика четырех уровней повествования: «Первый 
уровень — соединение мельчайших самостоятельных единиц, при 
котором семантическое значение еще не присуще каждой еди- 
нице в отдельности, а возникает именно в процессе их склеива- 
ния» [3, с. 343-344]. Монтаж на уровне отдельных кадров (Ёатез) 
становится у Лотмана аналогом фонематического уровня языка, 
«кинематографическая фраза» выступает аналогом предложе- 
ния, далее следуют «цепочки фраз» и, наконец, уровень киносю- 
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жета [там же]. В концепции Эйхенбаума предполагаются и такие 
элементы кино, которые воздействуют напрямую, минуя внутрен- 
нюю речь. Но о них Эйхенбаум упоминает лишь вскользь: «Вне 
этого процесса [внутренней речи] могут быть восприняты только 
“заумные” элементы кино» [10, с. 20]. Эйхенбаум допускает суще- 
ствование феноменологии зрения, выходящей за пределы языко- 
вых аспектов кино. 

Отдельного исследования требует проблема эволюции кино 
под воздействием литературного ряда, которая будет затронута 
нами лишь вскользь на примере работ Тынянова. В статье «Об 
основах кино» доминантной этого процесса становится уход от 
референции в кино, «репродукции», который прямо пропорци- 
онален усилению «смыслового» и «знакового» характера изобра- 
жения. Эволюция приемов кино побеждает «натуралистическую 
мотивировку». Но в литературе уже существуют системные от- 
ношения, знаки и конструкции, причем развиты они значительно 
лучше, чем в кино, поэтому примеры, которые приводит Тынянов, 
часто взяты из литературы. Эти примеры как бы опережают кино. 
В частности, мысль о том, что кадр не дает репродукцию движе- 
ния, а сам сконструирован по принципам этого движения, проил- 
люстрирована творчеством А. Белого: «Так строится иногда фраза 
у Андрея Белого: она важна не своим прямым смыслом, а самым ее 
фразовым рисунком» [7, с. 329]. Смысловое, а не «материальное» 
сопоставление величин в кино проиллюстрировано примером из 
рассказа Чехова «Дома»: «У Чехова есть рассказ: ребенок рисует 
большого человека, а рядом маленький дом. Это, может быть, и 
есть прием искусства; величина отрывается от своей материаль- 
но-репродуктивной базы и делается одним из смысловых знаков 
искусства...» [там же]. В повести Гоголя «Нос» «система называния 
вещей такова, что делает возможной его фабулу» [там же, с. 342]. 

Литературные примеры свидетельствуют о том, что в статье 
речь идет не только о прошлом и настоящем кинематографа, но и 
о его будущем. Концепция литературной эволюции Тынянова не 
была только историко-литературной, они имела и прогностиче- 
ское измерение. В известных тезисах Тынянова и Якобсона ука- 
зано, что всегда существует «несколько теоретически возможных 
эволюционных путей» [8, с. 283]. Безусловно, возможен такой путь 
эволюции кино, при котором оно сблизится с «репродукцией ре- 
альности», станет цветным и звуковым (в широком смысле это ли- 
ния братьев Люмьер). В своей концепции Тынянов не детермини- 
рует кино литературным рядом, а мыслит литературу и кино как 
соотношение двух диахронных систем. Приведенные им примеры 
показывают возможный, вероятностный путь развития кино. Они 
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раскрывают потенции кино, которые еще не реализовались в пол- 
ной мере. История в концепции Тынянова предполагает множест- 
во вариантов развития, поэтому его так занимает будущее кино. 

На основе разобранных статей формалистов сложно сделать 
вывод о наличии единого представления о развитии литературы 
под влиянием кино. Значение приведенных высказываний со- 
стоит в том, что они намечают новое направление исследований. 
Но мы полагаем, что можно выделить и теоретическую «рамку», 
охватывающую содержание основной части избранных реплик. 
Эволюционный принцип синкретизации и дифференциация 
искусств, сформулированный Эйхенбаумом, на наш взгляд, может 
послужить связующим звеном для приведенных высказываний. 
Литературная эволюция как динамика борьбы и смены вовлека- 
ет кино, продуктивное взаимодействие которого с литературой 
предполагает «борьбу», ведущую к «дифференциации» — появле- 
нию «внутренней речи», обратной чтению, уходу от статической 
композиции и возникновению новых литературных жанров. Дру- 
гой результат «борьбы» — «синкретизация» — состоит в приобре- 
тении кинематографом знакового характера, позволяющего ему 
коррелировать с литературой («синкретизация» в этом смысле 
противоположна «синтезу», предполагающему слияние искусств). 
Для Тынянова совместная эволюция литературы и кино начи- 
нается в точке «ознаковления» кино. Визуальная конкретность 
изображения оказывается покрыта сетью семиотических отноше- 
ний, приводящих к появлению парадоксальных колебаний между 
образом и знаком. Игра с такими представлениями о кино нашла 
продолжение в киносценариях Тынянова «Шинель», «С. В. Д.» 
и «Поручик Киже». 
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Аннотация: с целью постижения методологических установок И. Б. Род- 
нянской принципиально выяснить, как в ее работах соотносятся «на- 
учность» и «субъективизм». Наиболее репрезентативным для этих 
задач материалом станет анализ диалога литературного критика с 
филологом, а именно: пристальный взгляд на то, как исследовательская 
традиция Б. М. Эйхенбаума проявляется в восприятии Роднянской. 
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чества современного литературного критика Ирины Бенцио- 
новны Роднянской, чье наследие продолжает пополняться рабо- 
тами по разным областям гуманитарного знания. Причастность 
материала исследования текущему литературному процессу выну- 
ждает остановиться на нескольких предварительных замечаниях. 
В литературоведении доминирует мнение о том, что объектами 


- статья посвящена осмыслению одного из аспектов твор- 


42 Исследование выполнено а Институте мировой литературы имени А. М. Горько- 
го РАН за счёт гранта Российского научного фонда (РНФ, проект №17-18-01432-П). 
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рассмотрения здесь в первую очередь могут становиться факты, 
изменение которых невозможно, так как от изучающего субъекта 
их отделяет хронологическая дистанция. М. Бондаренко в статье 
«Текущий литературный процесс как объект литературоведения» 
подчеркивает, что между осмыслением становящегося или уже 
устоявшегося явления существует немало отличий. И поэтому 
объектом научного изучения может стать только завершенный 
феномен, находящийся «на определенной исторической дистан- 
ции» [1, с. 57], — указывает исследовательница на традиционный 
для литературоведения взгляд. 

Приближение к работам Роднянской именно с научных пози- 
ций своевременно, поскольку уже сейчас возможно и необходимо 
целостное постижение творческой системы критика. Корпус тек- 
стов Роднянской насчитывает свыше ста рецензий, статей, книг. 
Разнообразные, как с точки зрения жанра, так и по содержатель- 
ному наполнению, литературно-критические высказывания на 
данном этапе представляется возможным классифицировать по 
ряду признаков и подвергать дальнейшему анализу. 

На пути к теоретическому описанию литературно-критиче- 
ской системы Роднянской неизбежным шагом станет поиск ответа 
на вопрос о ведущей тенденции в изучаемых текстах. Определяя 
характер собственной деятельности, Роднянская избегает катего- 
ричности: «Я, литератор, которого на сайте Пушкинской премии, 
кажется, квалифицируют как филолога (хотя, в сущности, я лите- 
ратурный критик с отдельными вылазками в классическую лите- 
ратуру и в философию)» [5]. 

В двухтомном собрании статей критика «Движение литерату- 
ры» (2006) постоянно встречаются отсылки к наследию Б. М. Эй- 
хенбаума. Влияние школы формализма очевидно, однако Роднян- 
ская не только развивает идеи предшественников, но и нередко 
полемизирует с ними. Однако размышления о рецепции научного 
наследия Эйхенбаума приводят нас к вопросу о том, в какую сто- 
рону, собственно, — литературно-критическую или научную — 
склоняется дискурс самой Роднянской. 

В 2006 г. было издано наиболее полное собрание статей Род- 
нянской в двух книгах, где нередко встречаются отсылки к таким 
работам Эйхенбаума, как: «Лермонтов. Опыт историко-литера- 
турной оценки» (1924), «Мелодика русского лирического стиха» 
(1922). Собеседник Роднянской здесь — Эйхенбаум-стиховед, 
а также исследователь творчества М. Ю. Лермонтова. 

В статье А. М. Штейнгольд о природе критики говорится, что 
данному виду литературной деятельности изначально присуще 
такое свойство, как диалогичность. «Анализ и оценка художест- 
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венных произведений в статье совершаются в процессе диалога 
с читателем» [10, с. 61], — утверждает исследовательница и под- 
черкивает, что в данном диалоге принимать участие могут также 
оппоненты критика и в отдельных случаях сами авторы произве- 
дений. В текстах Роднянской, где прямо или косвенно цитируют- 
ся труды Эйхенбаума, участником диалога выступает качествен- 
но новое лицо: представитель традиции или научной школы, чье 
литературоведческое наследие служит опорой для высказывания 
критика. «Слово и “музыка” (музыкальность стиха в понимании 
А. Белого и А. ПЦ. Квятковского), «Герой лирики Лермонтова», «Де- 
мон ускользающий», — в каждой из этих статей значимое место 
занимает обращение Роднянской к мыслям Эйхенбаума. Можно 
заметить, что перечисленные работы и стилистически, и методо- 
логически в большей степени сближаются с научными суждения- 
ми. Акцент на фактах, ставших историей литературы, включение 
такого компонента, как история вопроса, а также обилие строго 
оформленных затекстовых сносок приводят к трансформации 
литературно-критического суждения Роднянской. Жанровая при- 
надлежность текстов занимает переходное положение между кри- 
тикой и наукой. Изменения могли быть продиктованы и условия- 
ми исходной публикации. Из рассматриваемых статей только две 
впервые появились в традиционном для литературного критика 
контексте: в сборнике статей и «толстом» литературном журна- 
ле «Новый мир». Первоначальное появление остальных текстов 
состоялось в одном случае на страницах научного периодическо- 
го издания по истории и теории литературы [13, с. 140-163], а в 
другом — в составе персональной литературоведческой энцикло- 
педии [12, с. 258-262]. Для большинства рецензий и «толстожур- 
нальных» статей Роднянской не характерно прямое обращение к 
результатам деятельности влиятельных исследователей-литерату- 
роведов. Таким образом, присутствие научных компонентов не в 
последнюю очередь обусловлено внешними обстоятельствами по- 
явления текста, а диалог литературного критика с исследователь- 
ской традицией Эйхенбаума объясняется законами жанра, в рам- 
ках которого появляется высказывание. 

Отношение Роднянской к выдвигаемым представителями 
формальной школы принципам нельзя назвать однозначным, в то 
время как деятельность Эйхенбаума в целом оценивается положи- 
тельно. Однако можно выделить и эпизод, где сказанное Эйхенба- 
умом неоднозначно воспринимается Роднянской. Так, рассуждая о 
тезисе Эйхенбаума относительно главенства музыки над смыслом 
в лирическом стихотворении, литературный критик подкрепляет 
свои сомнения ссылкой на работу ученого, посвятившего данному 
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вопросу книгу «Мелодика русского лирического стиха» в 1922 г.: 
«Недаром из некоторых деталей глубокого исследования Б. Эйхен- 
баума о мелодике русского стиха можно сделать тот обескуражи- 
вающий вывод, что Фет писал нечто вроде небрежных “подтекс- 
товок” к своим совершенным стиховым мелодиям» [6, Т.2, с. 376]. 
В то же время размышления Эйхенбаума о бардовой природе ге- 
роя лирики Лермонтова во многом служат для Роднянской фунда- 
ментом в построении дальнейших рассуждений по этому поводу: 
«Лирический герой должен был утратить свою нацеленную в бу- 
дущее и вторгающуюся в миропорядок “судьбу”, но сохранить за 
собой — в форме многозначительных намеков и иносказаний — 
личную предысторию, свое прошлое, неподвижно стоящее за пле- 
чами и дающее право судить о болезнях века изнутри, из собст- 
венного катастрофического опыта. Эта оценочная дистанция в 
зрелой лирике Лермонтова зафиксирована ролью трагического 
“барда”» [там же, т. 1, с. 48]. Как видно, суждения Эйхенбаума о за- 
кономерностях поэтики стихотворений Лермонтова для Роднян- 
ской служат опорой и в отдельных случаях отправной точкой для 
собственных мыслей: «По точному наблюдению Б. М. Эйхенбау- 
ма, Лермонтов заимствовал у народной песни не стиль, а подход 
к предмету <...> В песне Лермонтова привлекала неразрывность 
сообщительности и иносказательности» [там же, с. 56]. Развитие 
идей Эйхенбаума позволяет критику вырабатывать и собственную 
интерпретацию текста: «Если справедливы слова Б. Эйхенбаума о 
том, что поэтика Лермонтова предполагает “быстрого” читателя, 
единым порывом проносящегося сквозь темные и запутанные ме- 
ста, то наблюдение это в первую очередь можно бы отнести к “не- 
бесно-земному” символизму “Демона”» [там же, с. 70-71]. Важно, 
что Эйхенбаум не остается единственным собеседником Роднян- 
ской, так как в диалог вовлекаются Б. В. Томашевский, Г. А. Гуков- 
ский, Л. Я. Гинзбург и многие другие ученые. Так, в рассуждениях 
о природе метра в свободном стихе приводится мнение одного из 
представителей русского формализма: «Ю. Н. Тынянов выдвигает 
моторно-энергетическую гипотезу: стихи в верлибре или в “воль- 
ных ямбах” соизмеримы, потому что на каждый стих мы затрачи- 
ваем известный равный эквивалент работы» [там же, с. 373]. 
Энциклопедическое наполнение статей и осведомленность о 
развитии отечественного филологического знания свидетельст- 
вуют о глубокой укорененности Роднянской как исследователя в 
поле историко- и теоретико-литературных достижений. Данный 
тезис подтверждает и статья Н. В. Володиной и Е. В. Калининой 
об особенностях метода Роднянской. Так, например, в исследова- 
нии показано, как в высказываниях Роднянской отражаются идеи 
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М. М. Бахтина [3, с. 66]. Более того, известно, что в становлении 
литературного критика не последнюю роль сыграло знакомство 
с трудами формалистов: «В студенческие годы, с 52-го по 56-Й, 
я засела в читальный зал Ленинки и читала разрешенное, но ото- 
двинутое в сторону. Так я набрела на ОПОЯЗовцев и даже стала 
конспектировать Шкловского и Эйхенбаума» [2]. По воспомина- 
ниям Роднянской, именно с этих шагов началось самообразование 
и знакомство с методологическими подходами к художественно- 
му произведению. Впоследствии именно этот сформированный 
багаж филологических знаний стал опорой для компетентной 
литературно-критической оценки. «Что касается литературной 
критики <...> я, по чести, не вижу никакой специальной границы 
между литературоведением и ею. Ну, можно сказать, что критика 
как жанр журнальный в отличие от литературоведения, имеющего 
более специализированный адрес, стилистически непринужден- 
нее, эссеистичнее»; «между критиком и литературоведом не мо- 
жет быть неодолимой границы» [6, т. 1, с. 10-11] — этими словами 
объясняется пограничное положение статей литературного кри- 
тика. Свободный переход Роднянской от собственно критических 
жанров к академическим и возникновение пересекающихся меж- 
ду ними сторон может быть вызван самостоятельным истолкова- 
нием специфики литературоведения: «...само это слово — лите- 
ратуроведение — чрезвычайно искусственно»; «литературоведом 
является всякий, кто пишет нехудожественные (не беллетристи- 
ческие) тексты о художественной литературе» [там же, с. 7]. Суще- 
ственно, что Роднянская отказывает литературоведению в праве 
на научность, ибо предпочтительнее, считает критик, определять 
данный вид деятельности как дисциплину, то есть «область неко- 
торого знания», а также «как дисциплину прочтения, а не произ- 
вол прочтения» [там же, с. 8]. 

Одновременно с этими высказываниями Роднянская не пе- 
рестает подчеркивать, что окончила Библиотечный институт, из- 
за чего не специализировалась в узкой филологической области: 
«Я дилетант и никогда не числила себя в литературоведах» [там 
же, с. 10-11]. Однако несколько работ для словарей и энцикло- 
педий («встречи с Лермонтовым, Достоевским, неожиданно — 
с Блоком» [там же, с. 12]) критик относит к литературоведению, 
подчеркивая при этом изначальное давление внешних факторов 
на их появление: «...конкретное стечение обстоятельств диктова- 
ло предмет занятий, их русло: если, допустим, тебя не печатают 
в журналах, а предлагают писать для “Лермонтовской энциклопе- 
дии’, то статей двадцать я туда и написала. И с занятиями теори- 
ей литературы — то же самое» [там же, с. 12]. Но стоит заметить, 
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что постулируемый критиком подход к анализу художественного 
целого продиктован собственными эстетическими и мировоз- 
зренческими установками. Так, центр литературоведения, счита- 
ет критик, находится в «герменевтике и экзегезе», а «пребывание 
одновременно и внутри и вне произведения» приводит исследо- 
вателя к интерпретации, то есть «идеалу дисциплинированного 
чтения» [там же, с. 8—9]. Согласно точке зрения Роднянской, как в 
академическом, так и в журнальном контексте пишущий о литера- 
туре прежде всего опирается на собственные эстетические и нрав- 
ственно-философские предпочтения: «...поскольку существует 
еще мировоззрение самого истолкователя, то, что считает правдой 
он, — постольку второй этап процедуры [истолкования] — это 
неизбежное сопоставление истины данного творения, с той исти- 
ной, которую исследователь считает объективной, или, если угод- 
но, высшей» [там же, с. 10-11]. Итак, вне зависимости от внешних 
обстоятельств появления текста, а именно — жанровых рамок и 
места публикации, значимым для Роднянской остается опора на 
совокупность субъективных, личностных установок. Такая пози- 
ция в большей степени тяготеет к чертам, присущим литератур- 
ной критике. Данную область литературного творчества, кроме 
того, отличает наличие полемического компонента. «Критик до- 
вольно часто сознательно демонстрирует свой субъективный и 
полемический пафос, который может быть мотивирован внелите- 
ратурными доводами и значителен и силен внелитературной прав- 
дой и правотой, что принципиально невозможно в литературной 
науке» [9, с. 107], — характеризует природу критики Штейнгольд. 

Возвращаясь к вопросам о том, какой характер носит воспри- 
ятие Роднянской научного наследия Эйхенбаума, а также какую 
долю занимают в этой оценке критические и научные составляю- 
щие, нам следует заметить, что звучание полемических реплик в 
рассматриваемых статьях достаточно велико. 

Так, анализируя стихотворение Н. А. Заболоцкого «Прибли- 
жался апрель к середине...» в статье «Слово и “музыка” в лири- 
ческом стихотворении», Роднянская проводит эксперимент, пе- 
релагая поэзию на язык прозы. В результате такого приема была 
потеряна целостность художественного текста: «...пока последняя 
фраза “рассказа” пребывала мерной и строфичной, она воспри- 
нималась не только как заключительный аккорд, как формальное 
“мелодическое” разрешение (Б. Эйхенбаум, вероятно, указал бы 
здесь на итоговый союз “а” со значением “между тем”, предвеща- 
ющий интонационно-синтаксический “каданс”), но и как сгусток 
какого-то глубинного итогового смысла» [6, т. 2. с. 379]. Взятое в 
кавычки слово свидетельствует о скептическом восприятии изуче- 
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ния художественного целого исключительно с формальной точки 
зрения. Роднянская неоднократно подчеркивает вклад Эйхенбау- 
ма, сделанный им в развитие стиховедения. Примером тому может 
служить характеристика способа, используемого ученым при рас- 
смотрении стихотворения Пушкина «Цветок засохший...»: «Цен- 
тральным моментом предпринятого Б. Эйхенбаумом блестящего 
анализа мелодики этого стихотворения является одно чрезвычай- 
но точное и тонкое наблюдение. После вступительной, экспозици- 
онной строфы начинается интенсивное мелодическое движение. 
Исследователь отмечает семь интонационных толчков-вопросов 
во второй строфе. Им соответствуют семь же подобных толчков 
<...> охватывающих две последние строфы. Мелодическая сис- 
тема обретает замкнутое совершенство. Причем известная асим- 
метрия <...> придает этой системе особенную художественную 
прелесть. Это — живое наблюдение, идущее не от “предрассужде- 
ния’, не от схемы, а от того, что объективно дано, создано Пуш- 
киным» [там же, с. 409]. Вместе с тем Роднянская открыто поле- 
мизирует с теми взглядами Эйхенбаума на анализ литературного 
произведения, которые не соответствуют ее представлениям: «... 
поскольку Эйхенбаум рассматривает мелодический слой как само- 
ценный, не пытаясь связать его с образным смыслом стихотворе- 
ния, он обедняет свое наблюдение» [там же, с. 409-410]. 

В известной статье Роднянской «Демон ускользающий» так- 
же содержится элемент полемики со взглядами Эйхенбаума. Здесь 
оспаривается точка зрения, согласно которой в поэме Лермонтова 
«Демон» отсутствует единая сюжетная линия. Согласно мнению 
Роднянской, в книге Эйхенбаума о Лермонтове 1924 г. отстаива- 
ется именно такая позиция. «Между тем общеизвестные конспек- 
тивные записи, сделанные автором “Демона” еще в 1829 году, по- 
казывают, что если “Мцыри” начинался с образа <...> то “Демон” 
многие годы рос, как из зерна, из первой, сразу найденной идеи 
сюжета» [там же, т. 1, с. 67], — отмечает Роднянская. 

Увеличение фрагментов, где критик дискутирует с Эйхенбау- 
мом, здесь сопряжено во многом и с жанровыми модификациями 
статей: звучание полемических нот в статьях Роднянской увели- 
чивается по мере приближения текста к собственно критическому 
жанру. Так, в наибольшей степени хотя и в несколько завуалиро- 
ванной форме несогласие критика с позицией Эйхенбаума-стихо- 
веда становится заметно в опубликованной в «Новом мире» статье 
«И Кушнер стал нам скучен» (ср.: «Со времен Андрея Белого, То- 
машевского, Эйхенбаума и кого там еще она [наука о стихе] зани- 
мается стиховой интонацией на ее собственном, эстетически зна- 
чимом, уровне <...> При очень большом желании можно в общих 
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чертах описать интонацию любого поэта, пользуясь подсчетами, 
схемами, выделяя синтаксические константы и т. п., но делать это- 
го, по-моему, нет смысла, на то нам даны уши» [там же, т. 2, с. 135]). 
Аналитика и научный способ описания лирических произведений 
вовсе не отрицаются Роднянской (ср. высказывание критика: «По 
мне, литературный критик — тот, кто начинает с придирчивого 
запроса к своему впечатлению и потом проверяет и подкрепляет 
его запросом к филологическому знанию» [7, с. 6]), возражения 
направлены на односторонний подход к изучению текста, при 
котором игнорируется его смысловое наполнение. Внерациональ- 
ное, согласно мнению Роднянской, это неотъемлемый «инстру- 
мент» [3, с. 61] литературного критика, а значит и литературоведа 
при работе с художественным текстом. Изучающий не может ог- 
раничиться имманентным разбором оболочки поэтического или 
прозаического текста, так как «поэтика, форма, как водится, не- 
пременно перетекает в суть, в этику самопознанья» [6, т. 2, с. 195]. 
Совокупностью перечисленных воззрений объясняется критиче- 
ский взгляд Роднянской относительно концентрации представи- 
телей ОПОЯЗа исключительно на формальной стороне изучаемо- 
го объекта. 

В рассматривавшихся работах Роднянская выступает не толь- 
ко как литературный критик, но и как теоретик литературы. На 
необходимое родство этих сфер указывал еще Эйхенбаум (ср.: 
«Перед литературной наукой (а отчасти и перед критикой, по- 
скольку их связывает теория) встал сейчас именно такой вопрос: 
литературная современность выдвинула ряд фактов, требующих 
осмысления, включения в систему» [11, с. 428-429]). Помимо вос- 
принятых Роднянской результатов деятельности ученого в сти- 
ховедении и в изучении творчества Лермонтова, представителей 
разных поколений и научных школ связывает также взгляд на 
сущность и специфику литературной критики. «Жесткие деления 
здесь либо плод доктринерства, либо ставят критику в положение 
информационно-рекламной отрасли на рынке печати, а литерату- 
роведение запирают в какой-то отсек, где современности запре- 
щено влиять на оптику исследователя, что вряд ли возможно и к 
тому же вредно» [6, т. 1, с. 11]. У приведенной цитаты, а такжеу ка- 
тегоричного отказа Роднянской называть себя писателем [8] нема- 
ло общего со взглядами Эйхенбаума. Так, по замечанию Е. И. Ор- 
ловой, Эйхенбаум «уходит от соблазна объявить критику частью 
собственно литературы», ибо «критика, как и филология, — это 
не часть литературы, но часть искусства <...> и то и другое нужно 
искусству» [4, с. 58]. Кроме того, Эйхенбаум определял цель кри- 
тики следующим образом: «...настоящая критика должна быть 
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эстетической, критикой формы, критикой того, как сделано. Од- 
ним словом — это замечательная критика» [11, с. 496-497]. Можно 
сделать предположение о том, что обоснование необходимости на- 
учной, теоретико-литературной базы в критике и ее неразрывной 
связи с литературоведением есть влияние позиции Эйхенбаума на 
суждения Роднянской. В книге «Движение литературы» среди ли- 
тературных портретов филологов и писателей (С. С. Аверинцева, 
А. П. Квятковского, С. Г. Бочарова, О. Чухонцева, Д. Быкова, Б. Ах- 
мадулиной и многих других) нет описания жизни и творчества 
Эйхенбаума. Но значение исследовательского наследия ученого в 
творчестве Роднянской, а также присутствие прямых и косвенных 
отсылок к фигуре яркого литературоведа ХХ в. от этого не осла- 
бевает. 
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М. С. Инге-Вечтомова 


Б. М. Эйхенбаум — житель Писательского 
дома на канале Грибоедова, 9 


Аннотация: настоящая статья представляет собой небольшие вы- 
держки из книги, посвященной Писательскому дому в Санкт-Петер- 
бурге, где в 1941-1959 гг. жил Б. М. Эйхенбаум. В этом доме сейчас 
находится музей «ХХ век», где хранятся в числе памятных вещей 
других знаменитых литераторов, поэтов и писателей и мемории 
Эйхенбаума. 


Ключевые слова: Эйхенбаум, Писательский дом, мемории. 


АБз{гасе: Ше ртезенЕ рарег 15 тсшиае4 то разтен! ор 1е БооК 4еуое4 №ю 
Ше Итиет; Ноизе т Зат!-Раетзфите, уйете Вот; Есйепфаит Пуед дитя 
1941-1959 уеатз. Тодау Ше тизеит «ХХ сетиту» 15 [осей т Ни Ноизе, 
ийете тетота! тб о Датои$ итетз, стИсз, рое! ате Кери. 


Кеу мог4$: есНепбаит, Итйет$ Ноизе, тетопа! Нитвз. 


В емы, раскрываемые в контексте изучения биографий и твор- 
ческого пути писателей, составлявших в разные годы твор- 
ческое население дома на канале Грибоедова, 9 — точнее, четвер- 
того и пятого этажей, т. н. писательской надстройки (появилась 
в 1934 г.) — кругами расходятся по культурному полю нашей стра- 
ны. Это, конечно же, прежде всего жизненные истории писателей, 
раскрывающиеся в связи с их знаменитыми романами, повестями 
и рассказами, поэтическими текстами и журналистскими корре- 
спонденциями, это целый мир писателей, проживавших в доме, их 
подраставших здесь детей с их особой детской культурой, возрос- 
шей из «взрослой», это музыканты и композиторы, члены семей 
и просто соседи по дому. Это литературный мир Петербурга — Ле- 
нинграда, это мир литературы в глобальном масштабе. 
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Историческое и культурно-географическое поле русской 
литературы ХХ века в круге вопросов Государственного лите- 
ратурного музея «ХХ век» (он же Музей-квартира М. М. Зощен- 
ко), расположенного в Писательском доме в центре Петербурга 
на канале Грибоедова, 9 фрагментарно представлено вниманию 
читателей в музейной книге «“Дом под крышей звездной..” Ка- 
нал Грибоедова, 9» (2017) [1]. Некая бумажная сублимация на- 
шей мечты о полной истории дома, рассказанной с помощью 
иллюстраций, коих в музее достаточно (хотя экспозиционные 
площади наши не так обширны), предстает перед читателем 
книги. Интерес к мемуарной литературе — одно из слагаемых 
привлекательности издания. Интервью, составившие книгу, 
дают представление о богатстве материала и приоткрывают 
тайник историй нашего дома. В доме с 1934 г. вплоть до наше- 
го времени проживало не менее 130 писательских семей. Цвет 
советской литературы осенил дом на канале Грибоедова. Это 
писатели: «Серапионовы братья», из них жило в доме четверо: 
романисты Вениамин Каверин, Михаил Слонимский, знамени- 
тый грустный юморист Михаил Зощенко, историк литературы 
Илья Груздев; обэриуты: поэты Николай Заболоцкий и Нико- 
лай Олейников, у них в гостях часто бывали товарищи по цеху 
Александр Введенский и Даниил Хармс. В доме жили и твори- 
ли Евгений Шварц, Иван Соколов-Микитов, Борис Житков, 
Борис Томашевский и Александр Гитович, Павел Лукницкий, 
еще и еще. Литературовед Борис Эйхенбаум прожил в нашем 
доме восемнадцать лет, создавая здесь свои произведения и 
общаясь с коллегами по перу. Жили здесь поэты Виссарион 
Саянов и Борис Лихарев, также и литературные чиновники — 
им приходилось по очереди в тяжелое время для литературы, 
особенно ленинградской, возглавлять печально знаменитые 
журналы «Звезда» и «Ленинград». Жили здесь рано погибшие 
на войне поэты-фронтовики Юрий Инге, Филипп Князев и Ми- 
хаил Троицкий, вернувшиеся Николай Браун, Илья Авраменко, 
Александр Решетов, прозаики Юрий Герман, Борис Четвериков, 
другие. Почти все писатели, не покинувшие Ленинград в бло- 
каду, во время Великой Отечественной войны были также во- 
енными корреспондентами. Жизнь интеллигенции в блокадном 
городе — как героическая, так и многотрудная, сохранение ею 
культурных ценностей составляло одну из основных задач для 
людей, которые понимали, что это зависит от них. Также не- 
обходимо было сохранить для потомков свидетельства борьбы, 
сопротивления, выдержки и сплоченности ленинградцев. Бом- 
бежки, неработающий водопровод, отсутствие питания делали 
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все задачи во сто крат более сложными, чем будь в мирное вре- 
мя. Нельзя оставить в стороне обстоятельства директивной от- 
правки в эвакуацию цвета культурной «прослойки», как тогда 
говорили, имея в виду интеллигенцию. Несомненно, жизнь и 
работа в условиях блокады были для писателей подвигом, со- 
провождавшимся к тому же обескураживающими кошмарами. 
Вера Кетлинская, написавшая в нашем доме роман «В осаде» по 
воспоминаниям о блокаде, которые не могли изгладиться, по- 
лучила за него Сталинскую премию. Ее муж, участник герои- 
ческой обороны Ленинграда писатель-моряк Александр Зонин, 
орденоносец, был осужден и отбыл срок на Севере, и это далеко 
не единичный пример. 

В книгу, помимо исторического раздела, рассказывающего об 
уникальной истории дома в Х[Х в., вошли интервью жителей дома, 
а также их потомков, то есть второго поколения. Книга богато ил- 
люстрирована фотографиями музейных материалов. Большинст- 
во текстов имеют видео- и аудио-версию, отрывки из которых де- 
монстрируются в процессе презентаций издания. 

Среди материалов, украсивших книгу, присутствуют вос- 
произведения автографов Эйхенбаума, жителя Писательского 
дома с начала войны и до его последних дней в 1959 г. В книгу 
помещены непосредственные воспоминания о нем нескольких 
респондентов. Вот как характеризует эпоху, цитируя Эйхенбау- 
ма, например, музыковед, профессор Петербургской консервато- 
рии Леонид Евгеньевич Гаккель: «Люди жили с судьбой, но без 
биографии». Судьбы целого поколения повзрослевших духом 
людей, зачерствевших, но выстоявших закаленными, — в этих 
словах. Сам Эйхенбаум был поставлен в такие условия, когда 
планы на жизнь пришлось менять кардинально. Оказавшись 
вне стен родного Ленинградского университета с послевоенных 
лет до самой смерти Сталина в 1953 г., ученый, продолжая тек- 
стологическую и литературоведческую работу, перенес болезнь 
сердца. С трудом удавалось поддерживать расшатанное еще во 
время войны здоровье — Борис Михайлович пережил блокадную 
зиму в Ленинграде, смерть зятя и внучки, эвакуацию в Саратов, 
где он трудился в университете, сохранявшем науку в тяжелых 
условиях тыла. 

В коллекции музея есть несколько автографов Бориса Ми- 
хайловича, которые не только составляют гордость архива, но и 


43 Воспоминания о Писательском доме / Подг. к публ. М. С. Инге-Вечтомовой // 
Альманах ХХ век / Государственный литературный музей «ХХ век»; сост. 
Н. Е. Арефьева, Д. А. Суховей. СПб.: Островитянин, 2014. Вып. 6. С. 112-142. 208 с.; 
вклейка 16 с. 
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дают возможность более пристально взглянуть на личность лите- 
ратуроведа. Известно, что Эйхенбаум славился своими инскрип- 
тами. Небольшой альбом с текстами дарственных надписей под 
названием «Тетрадь надиисателя Эйхенбаума» даже хранился в 
его семье, настолько охотно Борис Михайлович надписывал кни- 
ги приятным ему людям. К их числу относился и Леонид Гаккель, 
учившийся тогда, в конце 1940-х — начале 1950-х, в консервато- 
рии. Вот как он вспоминает встречи с Эйхенбаумом на лестнице 
писательского дома: «<Б. М.> очень интересовался моими делами, 
когда я уже учился в консерватории. Он был сам страстный ме- 
ломан, играл на фисгармонии, и с ним было о чем поговорить — 
по крайней мере, мне, а уж он со мной зачем говорил — не знаю. 
Борис Михайлович подарил мне сборник статей Соллертинского, 
надписанный чудесным почерком: 


Что должно быть у пьяниста? 

Ну — рояль, ну — ноты Листа, 

Ну — Бетховен, Шуберт и 
Соллертинского статьи. 

Б. Эйхенбаум. 7.Ш.52» [1, с. 139-140]. 


В нашем издании также воспроизведен автограф Эйхенба- 
ума на книге стихов Я. П. Полонского, адресованный наиболее 
частому респонденту — Евгению Шварцу. Инскрипт также шу- 
точный: 


«Катерине Иванне 
(Которая в ванне*), 
милому гению 
Шварцу Евгению — 
От чернобурого лиса 
Эйхенбаума Бориса. 


7 января 
1955 г. 
*В данный момент». 


Собрание музея располагает и другими автографами Шварцу. 
На первом томе собрания сочинений И. А. Бунина (Петроград: То- 
варищество А. Ф. Маркс, 1915), мы читаем: «Дорогому Жене Швар- 
цу — в день его рождения — от Эйхенбаумов. 27 декабря 1945 г.» 
Лаконичный инскрипт, данный через полгода после победы, когда 
после гибели сына под Сталинградом Борис Михайлович уже вер- 
нулся из саратовской эвакуации, где преподавал в отправленном 
туда Ленинградском университете. 
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Посвящение Б. 
и Екатерине Ивановне — на книге: Полонский Я. П. Стихотворения / 
2-е изд. Ленинград: Советский писатель, 1954. — Библиотека поэта. 
Большая серия 


же РОЯ 
#2 72-9, 
ры 2244 © 
т г 
> У & са. 
И 


6 а 
чеча, р 
ры 


ата одет ; 


М. Эйхенбаума Швариам — Евгению Львовичу 


Несколько позже, через год, Борис Михайлович дарит другу и 
соседу оттиск своей статьи о Л. Н. Толстом «Очередные проблемы 
изучения Льва Толстого. Проф. Б. М. Эйхенбаум», напечатанной 
в сборнике трудов юбилейной сессии в секции филологических 
наук: «Дорогому Жене Шварцу. Б. Эйхенбаум. 8/ХП.46». Простая 
надпись, говорящая о необходимости поделиться с друзьями 
филологическими успехами и порадовать их. Такую же цель, ко- 
нечно, преследовал автор, подписывая вышедший в 1935 г. с его 
комментариями томик Салтыкова-Щедрина из серии «Школьная 


библиотека»: 


«Жуковым обоим 

Подношу сей труд 

Пусть решат, что стоим 

Я и автор-плут: 

Очень хорошо им или просто уд. 


Б. Эйхенбаум. 16/ П. 1935». 
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Автограф Б. М. Эйхенбаума на книге: Салтыков (Щедрин) М. Е. 
История одного города / Редакция текста и комментарий Б. Эйхенбаума. 
Л.: Детиздат, 1935 


Собрание автографов и принадлежавших Эйхенбауму книг 
в Государственном литературном музее «ХХ век» невелико, но до- 
статочно, чтобы представить эрудированного, уверенного в пра- 
воте науки литературоведа. Сотрудники музея продолжают рабо- 
ту по пополнению коллекции эйхенбаумских меморий. 
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И. В. Артамонова 


Реминисцентная семантика в «Эпитафии 
Наполеона» М. Ю. Лермонтова 


Аннотация: в статье анализируется стихотворение М. Ю. Лермон- 
това «Эпитафия Наполеона» (1830) с точки зрения отображения в 
ней фигуры франиузского императора. С помощью сравнительно- 
исторического метода автор выявляет механизм создания образа На- 
полеона и реконструирует рецептивный фон эпитафии Лермонтова 
(обращения к образу Наполеона А. С. Пушкина и Дж. Г. Байрона). 


Ключевые слова: Наполеон, реминисиенция, романтизм. 


АБзтасЕ: Ше атНе апаузез Ше М. Уи. Гегтотюу$ роет «Мароеопз ер1- 
1арй» (1830) ийй тёаНоп 10 тергезетаНоп а Лвите о} ше Егепсй етретот 
шей паз Бесоте опе о}Кеу регзоп оф мотА 151оту. Ву теапз ора сотрата- 
Нуе-ютса] тето4 Ше аиПот теуеа[5 ше теспатзт орсгеайоп Ше йпаве 
о} Мароеоп ап4 тесопягис15 а тесерНуе БасКотоип4 о} Гегтотюу$ ерйарй 
(оГА. 5. РизйКт аиа ]}. С. Вутоп). 


Кеу иогаз: Мароеоп, тети15сеисе, тотапис5т. 


ИсР"я интерпретации М. Ю. Лермонтовым образа Наполе- 
она уже привлекала внимание исследователей. Так, данный 
вопрос был поставлен в трудах Н. К. Грунского [4], Н. И. Мордо- 
вченко [6], А. Ш. Шагалова [15], М. Л. Нольмана [8], И. Е. Усок [14], 
Л. И. Вольперт [3], А. В. Тарарака [12], В. Э. Вацуро [2]. Однако 
исследователи, в основном, дают общее описание несобранного 
«наполеоновского» цикла Лермонтова, не останавливаясь подроб- 
но на поэтической семантике текстов и на том реминисцентном 
фоне, без которого, на наш взгляд, невозможно адекватное пони- 
мание их смысла. 

Эпитафия в первоначальном значении является поминаль- 
ной надписью (в буквальном переводе — эпиграммой) на над- 
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гробии, адресованной проходящему мимо человеку. Стилисти- 
ческие особенности эпитафии представляют для исследователей 
большой интерес [5]. Так, М. Ф. Мурьянов, изучая наследие 
А. С Пушкина, развернуто описывает генезис русской литера- 
турной эпитафии [7]. Он указывает на библейские и латинские 
традиции в русской поэтической мысли ХУШ-ХХ вв., самосто- 
ятельность и творческий потенциал литературной эпитафии как 
отдельного жанра, неприемлемого для традиционного ритуаль- 
ного искусства. 

В журнале Мага рогезаие (1840) дается следующее описа- 
ние места захоронения Наполеона на о. Святой Елены: «Могильная 
плита, длиной в семь-восемь и шириной в пять-шесть шагов, неиме- 
ла никакой надписи» (перевод с франц. мой. — И. А.) [18, с. 355]. 

«Эпитафия Наполеона» входит в несобранный цикл произ- 
ведений Лермонтова, посвященных судьбе французского импера- 
тора, где он выступает как романтический герой, чье возвышение 
и падение полны трагизма, а слава и подвиги являются ярчайшим 
примером прошлого. К этому циклу относятся стихотворения ран- 
него периода эволюции Лермонтова («Наполеон» (1829), «Наполе- 
он» (1830), «Эпитафия Наполеона» (1830), «Св. Елена» (1831)) и сти- 
хотворения более позднего периода («Воздушный корабль» (1840), 
«Последнее новоселье» (1841)). 

Обратимся к стихотворению Лермонтова «Эпитафия Наполе- 
она» (1830). По мнению Вольперт, первая строка стихотворения 
«Да, тень твою никто не порицает...» [16, с. 104] написана Лер- 
монтовым в пушкинском ключе: «...какие бы эмоции ни владели 
Пушкиным, Наполеон упоминается скупо и сдержанно» [3, с. 185]. 
В этом произведении также присутствует обращение к мотиву 
тени, являющемуся излюбленным приемом поэтов романтизма. 
Вместе с тем, здесь необходимо упомянуть о неразрывной связи 
творчества Лермонтова и Дж. Г. Байрона, и поэтическая интер- 
претация фигуры Наполеона, по мнению Нольмана, подтверждает 
это [8, с. 472]. Так, «Прощание Наполеона» (1815), которое перево- 
дил Лермонтов, содержит те же мотивы и образы, что и его указан- 
ное выше произведение. Вспомним, что и Пушкин наделял Напо- 
леона чертами байронического героя: отважный деспот, сильная 
и противоречивая личность, устремленная к свободе. Конфликт с 
обществом для героя-преступника носит индивидуалистический 
характер — он находится в плену у собственной души, где «всюду 
страсти роковые, / И от судеб защиты нет» [10, т. 2, с. 79]. 

Вместе с тем, Вольперт указывает, что мотив недопустимости 
порицания тени в первой строке — это также обращение к пуш- 
кинской традиции: 
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Да будет омрачен позором 

Тот малодушный, кто в сей день 
Безумным возмутит укором 

Его развенчанную тень! [10, т. 1, с. 254]. 


Таким образом, мы можем сделать вывод о комплексном воз- 
действии образно-архетипической системы великих предшест- 
венников Лермонтова на его раннюю лирику, отличающуюся во- 
сторженным отношением к французскому императору. 

Автор, подчеркивая грань между жизнью и смертью, исполь- 
зует для достижения максимальной драматичности местоимение 
«ты» [5]: «Муж рока! ты с людьми, что над тобою рок» [16]. 

Лексема «муж рока», по мнению исследователей [1; 3], интер- 
текстуальна, она имеет корни в пушкинской «Полтаве» (1828-1829), 
где автор ловко обращается с историческими фактами — он сопо- 
ставляет движение Карла ХП и Наполеона на Москву [11, с. 88]: 


Он шел путем, где след оставил 

В дни наши новый, сильный враг, 

Когда падением ославил 

Муж рока свой попятный шаг [10, т. 2, с. 93]. 


Вместе с тем в стихотворении Пушкина «Зачем ты послан был 
и кто тебя послал...» (1824) встречается лексема «муж судеб», име- 
ющая аналогичную семантику. 

Рок, о котором говорит Лермонтов, имеет для Наполеона ог- 
ромнейшее значение. В мемуарной и документальной литературе 
неоднократно упоминались его цитаты о вере в собственную зве- 
зду. У Байрона развивается тот же мотив: 


Прощай, о страна, над которой восстала 

Тень славы моей, что росла без границ! 

< а:> 

Когда, завлеченный побед метеором, 

Свернувши с пути, проиграл я войну... [9, с. 120]. 


Стиль «Эпитафии Наполеона» выдержан в торжественной, ора- 
торской тональности, которая усиливается с помощью ритори- 
ческого обращения к высшим силам, а также архаических форм 
глаголов: «Кто знал тебя возвесть, лишь тот низвергнуть мог:““ / 
Великое ж ничто не изменяет» [16, с. 104]. 


44 Курсив мой. — И. А. 


113 


В стихотворении Лермонтова прослеживаются аллюзии на 
несколько произведений Пушкина. См., например, в оде «Напо- 
леон» (1821): «Надменный! кто тебя подвигнул? / Кто обуял твой 
дивный ум?” [10, т. 1, с. 252]. 

В пушкинском стихотворении 1824 г. снова звучит аналогич- 
ный риторический вопрос: «Зачем ты послан был и кто тебя по- 
слал?» [там же, с. 307]. 

Для Лермонтова неоспоримыми были значение и величие 
Наполеона. По мнению Нольмана, фигуры Наполео на и Байрона 
являлись для поэта воплощением «великого земного», «реальны- 
ми образами возвышенного и трагического романтического ге- 
роя» [8, с. 472]. 

Таким образом, в пространстве лермонтовского текста мы 
видим множество реминисценций из произведений предшествен- 
ников поэта, Пушкина и Байрона, оказавших на его творчество ко- 
лоссальное воздействие. Возникающая в ранней лирике Лермонто- 
ва образно-мотивная и сюжетно-архетипическая система получит 
дальнейшее развитие в более поздних произведениях несобранного 
«наполеоновского цикла», а также в романе «Герой нашего времени». 
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Е. В. Кузнецова 


Трансформация образов Демона и Тамары 
в поэзии А. Белого и А. Блока 1900-х гг. 
в контексте мировоззрения «конца века»*? 


Аннотация: в статье анализируются переклички интерпретаций 
лермонтовских образов Демона и Тамары в творчестве двух поэтов- 
символистов, обусловленные общим философским и мировоззренческим 
контекстом эпохи. Данный контекст определяется идейными и худо- 
жественными исканиями М. Врубеля, представителей русской фило- 
софско-религиозной и символистской критики, а также концепциями 
М. Нордау, Ф. Ницше и А. Шопенгауэра. Оба поэта создают образ Демо- 
на, которому сопутствуют мотивы сломленности, вырождения, бес- 
силия, болезненности, безумия. В них отражаются настроения «конца 
века», «ужас перед дряхлеющим миром» и представление о трагической 
обреченности и деградации личности современного человека. 


Ключевые слова: младосимволизм, М. Ю. Лермонтов, Демон, Тамара, 
М. Нордау, М. Врубель, мировоззрение «конца века». 


АБятасЕ Ше ати апа[узез ше ратаПе[5 Бегуееи Ше ттегргеаНои5 ор йе 
Гегтопюу птаве ор ше Оетоп т Ше тотКз ор№ио рое-сотетрогатез, ие 
0 Ше Сепета! риЙозорса апа 1Чеоовтса! сощехЕ ор Ше еросй. ТИ; сотехт 
15 4тегттеа Бу ше 14еооятса! апА атЕ зеагсйез Бу М. Угифё, тергезетаНуез 
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Ди 4е яесе, «Ше поттот ое аестерй то4» ап 1е 14еа орга 4оот ап4 
дестаданоп ор Ше регзопаШу офтодеги тан. 


Кеу иотаз: Ше уоиивет зутрой5Е5, М. Гегтотюу, Ретоп, Татата, М. №т- 
даи, М. Утгифер 14ео1ову ор те «ри 4е яесе». 


45 Исследование выполнено в ИМЛИ РАН за счет гранта Российского научного 
фонда (проект №14-18-02709). 
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т мятежное, трагическое по мировосприятию, 
устремленное к надмирному творчество М. Ю. Лермонтова 
оказалось чрезвычайно актуально для русской культуры ХХ — 
начала ХХ в. Стихотворения памяти поэта создали Д. С. Мереж- 
ковский, В. Я. Брюсов, М. А. Кузмин, К. Д. Бальмонт, И. Северя- 
нин, Б. А. Садовской и другие поэты. Освоение лермонтовского 
наследия происходило и в критике. Ведущие мыслители и писа- 
тели эпохи дали свое понимание личности поэта, его жизненного 
пути, значения для русской литературы и специфики его творче- 
ства. Образы гениального художника усилиями поэтов и филосо- 
фов рубежа веков окутывались таинственной дымкой религиоз- 
ной мистики и неоромантизма. Каждый из размышлявших о нем 
вносил свою лепту в рождение и бытование «мифа» о Лермонтове 
как поэте-пророке и предтечи символизма, и раскрывал себя как 
преемника тех или иных его открытий [10; 15]. 

Поэты-младосимволисты также много рефлексировали по по- 
воду идей и образов старшего предшественника, выступая в роли 
критиков, исследователей и издателей лермонтовского наследия. 
В 1921 г. выходит однотомник произведений поэта, подготовлен- 
ный А. А. Блоком, а ранее, в 1906 г., в ряде статей, где упоминается 
Лермонтов, Демон порой символизирует самого поэта-романтика. 
Андрей Белый в предисловии к своим воспоминаниям о Блоке пи- 
сал, что личность его «жила в преломлениях гностической фило- 
софии Владимира Соловьева, в роскошествах фетовской лирики, 
соединенных с терзаниями демона-человека (и Врубель, и Лер- 
монтов)» [3, с. 26]. Описывая свое первое знакомство с Блоком в 
мемуарах, Белый сообщает: «Под “дворянскою” маскою в Блоке, 
конечно, же, жили: и Пестель, и Лермонтов» [2, с. 319]. В одном из 
писем к собрату-поэту Белый говорит, что он «рукоположен Лер- 
монтовым» [1, с. 22]. О том же писал и К. И. Чуковский, называя 
Блока «Лермонтовым наших дней» [28, с. 494]. Безусловно, совре- 
менники видели его продолжателем именно лермонтовской, а не 
пушкинской поэтической традиции, что не могло не влиять на то, 
как он соотносил себя с его героями. 

Андрей Белый не только в связи с Блоком касался личности 
и творчества Лермонтова. Он подробно изучал его произведения, 
находя множество точек пересечения с собственным пониманием 
мира, жизни и искусства. В 1903 г. он пишет статью «Священные 
цвета», в которой сообщает, что именно в лермонтовском миро- 
восприятии и образах он находит истоки собственной поэтики 
и общего мироощущения начала ХХ в. Следует учитывать сви- 
детельства самого Белого о своих увлечениях и круге чтения в 
1902-1903 гг., приведенные им в мемуарах «Начало века»: «Мереж- 
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ковский, Ницше, Розанов, Врубель, Лермонтов роились в чехлах; 
Лермонтова углублял Петровский, переплетая с Врубелем“6; Лер- 
монтов открылся впервые; разумеется, что его я прежде читал; но 
« > « 

открытие’, о котором говорю, не имеет отношения к знанию; “от- 
крытие” в том, что смысл образов, кажущихся исчерпанными, — 
вдруг открытая дверь...» [2, с. 36]. Таким образом, в критическом, 
мемуарном и эпистолярном наследии Белого Лермонтов занимает 
важное место предтечи искусства и философии эпохи модернизма 
и, как правило, его имя стоит в одном ряду с именами Блока, Со- 
ловьева, Ницше и Врубеля. 

В данной статье мы остановимся лишь на поэтических тек- 
стах, объединенных двумя героями Лермонтова — Демоном и 
Тамарой. Несмотря на то, что фигура небесного отступника и де- 
монологический миф с ним связанный являются «вечными» или 
архетипическими в европейской культуре, в поэзии русского мо- 
дернизма мы зачастую встречаем их именно в узнаваемом лермон- 
товском воплощении. Некоторые аспекты образа Демона в твор- 
честве Блока уже рассмотрены в ряде научных работ“”. Подобные 
же аллюзии в поэзии Белого изучены в меньшей степени. 

Целью данного исследования является указание на характер- 
ные переклички в интерпретации демонологического мифа Лер- 
монтова в поэтических произведениях двух поэтов-современни- 
ков, говорящие о том, что они существовали в едином идейном 
и мировоззренческом поле. Представляется необходимым также 
обозначить философский и художественный контекст, повлияв- 
ший на восприятие образов Демона и Тамары. Помимо идейных и 
живописных исканий Врубеля, а также взглядов русской религи- 
озно-философской и символистской критики, которые уже были 
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в достаточной мере проанализированы исследователями, на наш 
взгляд, следует учитывать влияние концепций Нордау, Шопенгау- 
эра и трагической судьбы Ницше. 

Как верно заметил Д. Е. Максимов, две самые общие идеи, ле- 
жащие в основе поэзии Лермонтова, это идеи личности и свобо- 
ды, которые утверждаются им как самые высокие ценности [19]. 
И предельным выразителем этих идей на художественном уровне 
является, несомненно, Демон — главный романтический персо- 
наж в творческом мире поэта. Но если лермонтовский герой — это 
личность огромной внутренней силы, мятежных порывов, дер- 
зкий, не смиряющийся несмотря ни на что и бросающий вызов 
Богу, то Демон в лирике Блока и Белого 1900-х гг. иной. Сохраняя 
маркированные для русской романтической поэтики художест- 
венные детали (снежные горные вершины, приметы быта и нравов 
Кавказа), иоэты-символисты трансформируют идейное содержа- 
ние романтического образа небесного отступника, делают его вы- 
разителем представлений о больном, сломленном, подверженном 
безумию человеке рубежа ХИХ-ХХ вв. 

Русской религиозной философии Серебряного века, пред- 
ставленной, например, трудами наиболее актуального для Блока 
и Белого Вл. Соловьева, были свойственны идеи «конца века», 
ощущение грядущего Апокалипсиса, пришествия Антихриста. 
Но, помимо соловьевского учения, можно говорить о воздейст- 
вии на младосимволисткую трактовку Демона теории вырожде- 
ния европейцев, выдвинутой Нордау в его книге «Вырождение» 
и оказавшей большее влияние на мировоззрение Врубеля, Бе- 
лого и Блока в целом. О чрезвычайной популярности произве- 
дений Нордау в России на рубеже Х!Х-ХХ вв. свидетельствуют 
многочисленные публикации его трудов. В 1894 г. выходит «Вы- 
рождение» сразу в двух изданиях, в переводе с немецкого Р. Се- 
ментковского и В. Генкена. В 1902 г. перевод Генкена перевыпу- 
скается. В 1902-1903 гг. печатается Собрание сочинений Нордау 
в 12 томах под редакцией В. Н. Михайлова. Отметим, что это 
именно годы становления Блока и Белого как поэтов, и А. Пай- 
ман справедливо отмечает, что книга Нордау «может служить 
как бы “отрицательным сводом” космополитических истоков 
русского символизма» [24, с. 14] 

Согласно концепции Нордау, представителям европейской 
интеллигенции конца Х[Х в. свойственна истерия, неврозы, ши- 
зофрения, физическая слабость, быстрое психическое истощение, 
подверженность болезненным иллюзиям, моральный кретинизм, 
мистицизм, крайний субъективизм, слабость интеллекта, что мо- 
жет сочетаться со всплесками ненормальной творческой активно- 
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сти [23]. Нордау подробно разбирает новое европейское искусст- 
во и находит черты психопатологии в произведениях Малларме, 
Верлена, Метерлинка, Толстого, Вагнера, Ницше, Ибсена, Золя 
и др., которые, по его мнению, отступают от приемов здорового 
искусства, проводящего идеалы свободы, гуманизма, труда и про- 
гресса, и проповедуют пессимизм, безверие и упадничество. Се- 
ментковский, переводчик сочинения Нордау на русский язык, так 
характеризует его основное содержание в предисловии к изданию 
1894 г.: «В своем труде наш автор говорит о “сумеречном” настро- 
ении, овладевшем европейской интеллигенцией, как отличитель- 
ном признаке конца истекающего века. Прежние идеалы низверг- 
нуты, новые не нарождаются, все, во что мы верили, утратило для 
многих обаяние, здоровый скептицизм заменился болезненным, 
чувствуется какое-то разочарование... <...> Положение в совре- 
менной литературе и искусстве напоминает ему больницу, ненор- 
мального» [23, с. 6]. Обращение к самым громким именам новой 
литературы, а также общие размышления о современном человеке 
не могли не привлечь представителей русского искусства рубежа 
Х[Х — начала ХХ в. 

О глубоком и даже травмирующем воздействии Нордау на 
Блока пишет, в частности, О. Матич в монографии «Эротиче- 
ская утопия: новое религиозное сознание и Вп 4е з164е в России»: 
«Блок в большей мере, чем его предшественники и современни- 
ки, ощущал вырожденческий подтекст своей приверженности 
эротической утопии Соловьева, он был именно декадентом-уто- 
пистом. И хотя он высмеивал Вырождение Макса Нордау и его 
представления о европейском модернизме, он подписался бы под 
пророчеством о “Вп 4е гасе”. В личных записях и сочинениях, пред- 
назначенных для публикации, поэт рассматривает те же “стигма- 
ты” вырождения, что и Нордау: нервное истощение, вампиризм, 
венерические заболевания и дурную наследственность — основу 
верхнего слоя его эротико-поэтического палимпсеста, связанного 
с небесной Софией, которая в его поэзии носит имя Прекрасной 
Дамы» [20, с. 99]. 

Несмотря на то, что «книга Нордау стала манифестом тради- 
ционалистов и консерваторов, которые с негодованием отвергали 
зарождающееся модернистское искусство» [25, с. 53-54], очевид- 
но, что она оказала воздействие и на самих модернистов. Вспом- 
ним «ужас перед дряхлеющим миром», о котором пишет Белый 
в своей статье «Священные цвета» 1903 г. [5, с. 124], созданной, 
в том числе, под влиянием идей немецкого философа, хотя при- 
веденная цитата является лермонтовскими словами. Своеобраз- 
но понятая в русской культуре философия Ф. Ницше, как и то- 
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тальный пессимизм проштудированного Белым А. Шопергауэра, 
помимо Нордау, отзываются в этих апокалиптических мотивах. 
Как пишет В. В. Полонский: «Уже критика начала ХХ связывала 
мотивы “усталости”, “апатии”, “уныния” в поэзии предсимволи- 
стов (Случевского, Апухтина, Фофанова) и некоторых модерни- 
стов (Ф. Сологуба, И. Ф. Анненского) именно с шопенгауэров- 
ским комплексом мирочувствия. <...> Исполненные “желанием 
катастроф”, отечественные писатели “серебряного века” часто и 
радикально переосмысляли ницшеанскую весть по сугубо “рус- 
ским законам”» [25, с. 58, 73]. «Сверхчеловек» Ницше, несомнен- 
но, проецировался на образ Демона, но не мог преодолеть «волей 
к жизни» упадничество и катастрофизм русского мировоззрения 
«конца века». Парадоксально, но в русском изводе коррелятом 
ницшеанской философской концепции «сверхчеловека», по сло- 
вам Н. Ю. Грякаловой, стала «литературная маска больного/без- 
умного гения», усиленная знанием «о длительном психическом 
недуге философа» [10, с. 64]. Исключение может составлять в этом 
аспекте раннее творчество М. Горького. 

Рассмотрим конкретные произведения двух поэтов-современ- 
ников и проанализируем преломление романтического демониче- 
ского архетипа. Туманный и загадочный образ могущественного, 
но надломленного и опустошенного героя возникает, к примеру, 
в стихотворении Белого «Усмиренный» (1903): 


Молчит усмиренный, стоящий над кручей отвесной, 
любовно охваченный старым пьянящим эфиром, 

в венке серебристом и в мантии бледнонебесной, 
простерший свои онемевшие руки над миром. 


Когда-то у ног его вечные бури хлестали. 

Но тихое время смирило вселенские бури. 
Промчались столетья. Яснеют безбурные дали. 
Крылатое время блаженно утонет в лазури. 


Задумчивый мир напоило немеркнущим светом 
великое солнце в печали янтарно-закатной. 

Мечтой лебединой, прощальным вечерним приветом 
сидит, умирая, с улыбкой своей невозвратной. 


Вселенная гаснет... Лицо приложив восковое 

К холодным ногам, обнимая руками колени... 

Во взоре потухшем волненье безумно-немое 

какая-то грусть мировых, окрыленных молений. [4, с. 534]. 
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Поэт пользуется своим излюбленным приемом, когда подле- 
жащее, обозначающее субъект действия, отсутствует. Тем не ме- 
нее, ряд характерных деталей — «венок серебристый», «бледноне- 
бесная мантия», руки, простертые «над миром», — говорит о том, 
что речь, возможно, идет о неком властителе, мифическом герое. 
Можно предположить, что стихотворение «Усмиренный» заву- 
алировано представляет собой еще одну интерпретацию образа 
лермонтовского Демона. К. В. Мочульский в анализе этого текста 
и ряда других произведений Белого конца 1903 г. проводит срав- 
нение их лирического героя с демоническим романтическим пер- 
сонажем («Сорвался с горных круч величественный прекрасный 
демон, — упал жалкий, обезображенный, окровавленный чело- 
век» [22, с. 57]), но не указывает на лермонтовский подтекст, пи- 
шет «демон» с маленькой буквы и не развивает эту идею далее. 

Потухший взор с мировой грустью — устойчивый комплекс в 
описании разочарованного романтического героя. Лермонтовский 
персонаж получает в поэме характеристику: «Печальный Демон, 
дух изгнанья» [17, с. 555]. Словосочетание «окрыленные моления» 
в последнем четверостишии стихотворения Белого, возможно, 
указание на небесное происхождение падшего ангела и крылья Де- 
мона. Мотив безумия также присутствует в поэме Лермонтова, как 
и в этом стихотворении Белого. «Волненье безумно-немое» — ве- 
роятная аллюзия на следующие строки поэмы: «И проклял Демон 
побежденный / Мечты безумные свои» [17, с. 582]. Но ряд харак- 
теристик лермонтовского героя заменяются на совершенно про- 
тивоположные: гордость на смирение, мощь и сила на бессилие, 
слабость, бунт и мятеж на мертвый покой. Жгучее желание любви 
и кипящие страсти также исчезают. 

Такая трансформация образа, скорее всего, связана с тем, что 
Демон эпохи позднего романтизма в сознании Белого был пре- 
ломлен через живопись Врубеля, который обратился к нему под 
влиянием определенной философии и индивидуального миро- 
ощущения. Для самого художника он олицетворял собой «вечную 
борьбу мятущегося человеческого духа, ищущего примирения 
обуревающих его страстей, познания жизни и не находящего от- 
вета на свои сомнения ни на земле, ни на небе» [8, с. 195]. В картине 
«Демон поверженный» Врубель хотел, по его собственным словам, 
«выразить многое сильное, даже возвышенное в человеке <...> что 
люди считают долгом повергать из-за христианских толстовских 
идей» [8, с. 276]. 

Но, несмотря на установки Врубеля, картина называется 
«Демон поверженный», и лермонтовский герой изображен на 
ней истощенным, обессиленным, павшим в неравной борьбе. Не- 
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бесный бунтарь и отступник, воплотивший в себе весь протест 
романтической личности, на рубеже новой эпохи предстает опу- 
стошенным, смирившимся, его очи не сверкают грозным огнем, 
«тихое время смирило вселенские бури» [4, с. 534]. Именно отсут- 
ствие бунта и угасание мощи (физической и духовной), а также 
печаль и скорбь искусствоведы считают отличительными призна- 
ками врубелевского Демона, по сравнению с лермонтовским, не- 
усмиренным: «“Поверженный”, в сущности, не Демон и не Ангел, 
а символ гордого человеческого духа, поверженного в глубокое 
ущелье, разбитого и покалеченного обществом... <...> Врубель 
создал свой ряд романтических образов, родственных “демони- 
ане” лермонтовской поэзии, но совершенно иных, <...> поро- 
жденных общественными настроениями его времени», — пишет 
П. К. Суздалев [27, с. 218-221]. С. Дурылин также отмечает, что у 
Лермонтова нет образа поверженного Демона, он непокорен и не 
усмирен до конца, в отличие от врубелевского [12, с. 602]. Искус- 
ствовед В. М. Жабцев считает, что Демон получился у живопис- 
ца даже вопреки его намерениям «сломленным, слабым, безум- 
ным» [12, с. 107]. Так же понимала картину и супруга художника 
Н. И. Забела-Врубель: «Демон у него совсем необыкновенный, не 
лермонтовский, а какой-то современный ницшеанец» [12, с. 107]. 

В анализируемом стихотворении Белого, если проследить ди- 
намику образов, перед читателем разворачивается весь процесс 
этого усмирения-угасания: в двух первых четверостишиях Демон 
стоит, простерши руки над миром, в третьем четверостишии — 
сидит, а в четвертом уже скорчился, обхватив руками колени и 
прижав к ним лицо. Обратим внимание на то обстоятельство, что 
и Врубель изобразил своего Демона в различных стадиях: «Демон 
сидящий» — «Демон летящий» — «Демон поверженный». От кар- 
тины к картине фигура его все истончается, мускулы исчезают, 
а болезненность всего облика нарастает. 

Тот же мотив «безумия», затухания порывов, усмирения ду- 
шевных бурь звучит и в стихотворении Белого «Демон» (1908): 


Из снежных тающих смерчей, 
Средь серых каменных строений, 
В туманный сумрак, в блеск свечей 
Мой безымянный брат, мой гений 


Сходил во сне и наяву, 
Колеблемый ночными мглами; 
Он грустно осенял главу 

Мне тихоструйными крылами. 
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Бродя, бывало, в полусне, 

В тумане городском, меж зданий, 
Я видел с мукою ко мне 

Его протянутые длани. 


Мрачнеющие тени вежд, 
Безвластные души порывы, 
Атласные клоки одежд, 

Их веющие в ночь извивы... 


С годами в сумрак отошло, 

Как вдохновенье, как безумье, — 
Безрогое его чело 

И строгое его раздумье [4, с. 728-729]. 


В этом произведении герой уже назван, и нам не приходится 
«вычислять» его по ряду признаков. Поэт-младосимволист, с одной 
стороны, следует традиции отождествления Демона с лирическим 
героем стихотворения, в результате которого он воспринимается 
как его альтер-эго, но, с другой стороны, его образ и функции так- 
же претерпевают странные по отношению к лермонтовской трак- 
товке деформации. Демон не несет с собой поэтического вдохно- 
вения, и, кажется, вовсе не обладает какой-то сверхъестественной 
силой. «Тихоструйные крылья» — скорее атрибут ангела, нежели 
Демона. «Протянутые длани», то есть обращенные к прохожим 
руки Демона, стоящего где-то «в тумане городском, меж зданий», 
создают аллюзию на фигуру нищего, просящего подаяние (можно 
вспомнить в связи с этим стихотворение Лермонтова «Нищий», 
в котором присутствует образ руки, протянутой за милостыней), 
а «атласные клоки» одежд указывают на образ шута, арлекина. Как 
и ранее, эти персонажи были той реальностью, с которой сталки- 
вался поэт. Небесный отступник, таким образом, превращается в 
этом тексте Белого не просто в современника и обычного смертно- 
го человека, а в самого последнего из последних: нищего, уличного 
шута, паяца. Именно на этом контрасте традиции, заключенной в 
демоническом архетипе, и авторского новаторства строится поэ- 
тическое воздействие этого необычного стихотворения. 

Мы ощущаем сдвиг в трактовке романтического образа. Каки 
в предыдущем тексте, здесь повторяются мотивы бессилия, разо- 
чарования в былом, угасания, а также уменьшение степени прояв- 
ления демонического: «улыбка разуверенья», «тихоструйные кры- 
ла», «безымянный друг», «безвластные души порывы», «безрогое 
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чело». Приставка «без», присутствующая в трех эпитетах, марки- 
рует отсутствие признака, что иносказательно передает идею дег- 
радации. Демон не выше, сильнее, мощнее, чем лирический герой, 
как это было характерно для стихотворений Лермонтова, а наобо- 
рот — слабее, уязвимее, ниже в социальном плане. 

Упоминание безумия в ряде рассмотренных стихотворений 
Белого может быть обусловлено душевной болезнью Врубеля, 
для которого Демон стал главной художественной темой всей 
жизни. Еще в марте 1902 г. знаменитый психиатр Бехтерев опре- 
делил у него неизлечимое психическое заболевание, постепенно 
приведшее его к слепоте и смерти в 1910 г. Примечательно, что 
в начале своего заболевания, совпавшего по времени с демон- 
страцией на выставке в Петербурге его последнего законченного 
полотна «Демон поверженный», Врубель был помещен в психиа- 
трическую клинику Московского университета, студентом кото- 
рого был в то время Белый. Этот факт мог усилить интерес поэта 
к творчеству художника, особенно к последним его работам, по- 
священным Демону. 

Отметим, что мысль о необходимости смирения, которое 
должно заменить собой гордыню сверхчеловека, высказана еще 
в статье Соловьева «Лермонтов» (1899) по отношению к нему са- 
мому. С точки зрения Соловьева, это путь от сверхчеловека к бо- 
гочеловеку. Но если Белый в этом и следовал за Соловьевым, то 
не до конца. Усмирение не приводит к духовному возвышению, 
а трактуется как упадок, деградация воли. В рассмотренных текс- 
тах раскрывается надлом, надрыв того, кто притязал на сверхчело- 
вечность. Такая интерпретация могла возникнуть также под влия- 
нием судьбы Ницше, проведшего свои последние годы в безумии и 
умершего в один год с Вл. Соловьевым, что воспринималось сим- 
волистами как определенный знак. 

Немощного человека «дряхлеющего мира» символизирует 
фигура мертвенного Демона в стихотворениях «Усмиренный» 
и «Демон». Мотив безумия в романтическом понимании, лишь 
вскользь намеченный Лермонтовым как характеристика страстей, 
обуревающих Демона, становится ведущим у Белого по отноше- 
нию к этому герою, но утрачивает высокую коннотацию. Безумцы 
и пациенты психбольницы — одни из частотных героев его сти- 
хотворений, созданные не без влияния «Вырождения» Нордау. 
Можно предположить, что они представляют собой крайнюю сте- 
пень деградации демонического архетипа в современном мире. 

Обратимся теперь к творчеству Блока. В его стихотворении 
«Демон» (1910) можно обнаружить схожую с беловской трактовку 
этого «вечного» образа: 
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Прижмись ко мне крепче и ближе, 
Не жил я — блуждал средь чужих... 
О, сон мой! Я новое вижу 

В бреду поцелуев твоих! 


В томленьи твоем исступленном 
Тоска небывалой весны 

Горит мне лучом отдаленным 

И тянется песней зурны. 


На дымно-лиловые горы 
Принес я на луч и на звук 
Усталые губы и взоры 

И плети изломанных рук. 


И вгорном закатном пожаре, 
В разливах синеющих крыл, 

С тобою, с мечтой о Тамаре, 
Я, горний, навеки без сил... 


И снится — в далеком ауле, 

У склона бессмертной горы, 
'Тоскливо к нам в небо плеснули 
Ненужные складки чадры... 


Там стелется в пляске и плачет, 
Пыль вьется и стонет зурна... 
Пусть скачет жених — не доскачет! 
Чеченская пуля верна [7, с. 152]. 


Стихотворение создано в 1910 г, в год смерти Врубеля, и пред- 
ставляет собой поэтический памятник великому художнику. Поэ- 
тому и врубелевское пессимистическое мировосприятие человека и 
его собственный печальный образ в глазах современников проеци- 
руются на главного героя, который становится одним из персона- 
жей блоковского цикла «Страшный мир» (1909-1916). По мнению 
Н. Н. Примочкиной, «в “Демоне” поэт стремится передать в мифо- 
логизированной форме трагический облик современного человека, 
с его внутренней раздвоенностью и противоречивостью, духовной 
опустошенностью, одиночеством и тоской. Так тема Демона слилась 
с темой духовной гибели личности в “страшном мире”» [26, с. 282]. 

Блок точнее, чем Белый, следует лермонтовской традиции в 
художественных деталях: горный аул, складки чадры, зурна, че- 
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ченская пуля — вся эта атрибутика и лексика присутствуют либо 
в поэме «Демон», либо в других его произведениях. Названо и имя 
тероини Лермонтова — Тамара. Но идейная и сюжетная основы 
поэмы трансформируются. Во-первых, возлюбленная Демона в 
этом стихотворении, возможно, и не Тамара, которая так и оста- 
лась для него недоступной, а некая другая героиня. На это указы- 
вают строки: «С тобою, с мечтой о Тамаре, / Я, горний, навеки без 
сил...» Местоимение «ты» может означать эту новую, обретенную, 
реальную возлюбленную, в плену поцелуев которой Демон не 
забывает, тем не менее, о прежней, которая наделяется характе- 
ристиками недостижимой мечты, той самой Софии или Вечной 
Женственности, под знаком которой проходит вся ранняя лирика 
Блока. То, что описал Лермонтов, становится предысторией для 
событий стихотворения Блока и трактуется как идеальный план 
для реального бытия. 

Демон смог обрести любовь, утратив свою сверхъестествен- 
ную сущность. Слишком очеловеченный образ создает Блок в 
этом тексте. И снова мы наблюдаем мотивы усталости, бессилия, 
угасания и природы, и мощи героя: «закатный пожар», «усталые 
губы и взоры», «плети изломанных рук», «навеки без сил». Отказ 
от демонизма становится платой за успокоение и разделенную 
земную любовь. Отметим, что дихотомия двух возлюбленных, 
земной и небесной, является внутренним ядром ранней любовной 
лирики Блока. 

Можно предложить и другую трактовку данного произведе- 
ния. Реальной возлюбленной вообще нет, а есть только сон, мечта, 
наваждение, греза все о той же утраченной некогда Тамаре. Тог- 
да Демон предстает перед нами не как тот, кто проклял и отринул 
«мечты безумные свои», а как тот, кто навсегда остался в любов- 
ном плену у прекрасной грузинки. Он переживает по кругу беско- 
нечно все ту же сюжетную ситуацию, описанную Лермонтовым. 
В таком случае ключевыми словами для интерпретации стихотво- 
рения становится восклицание «О, сон мой!», задающее мотив сна 
и нереальности всего происходящего. 

Две предложенные интерпретации не исключают друг друга, 
так как не меняют идейной основы: коренного изменения в воспри- 
ятии Демона. Очеловечивание, отсутствие мотива зла, акцент на 
бессилии, слабости, затухании романтического мятежа указывают 
на то, что Блок, создавая это произведение, находился внутри того 
же комплекса идей, что и Белый в 1903 и 1908 гг. Активность Де- 
мона заменена сном, бунт — мечтой, богоборчество — любовным 
томлением. Стихотворение написано в 1910 г. но в нем просле- 
живаются мысли, высказанные Блоком ранее в статье «Безвреме- 
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нье» (1906): «В этом сплетении снов и видений ничего уже не разли- 
чить — все заколдовано; но ясно одно, что где-то в горах и доныне 
пребывает неподвижный демон, распростертый со скалы на скалу, 
в магическом лиловом свете» [6, с. 31]. Как справедливо отметила 
Т. В. Игошева: «Контаминируя лермонтовские образы и мотивы, 
Блок подчеркивает, что они — принадлежность лишь иллюзорно- 
го, воображаемого мира. Поэтому в трактовке Блока, опиравшейся 
на признания Лермонтова, поэт-демон всесилен как создатель дру- 
гих, воображаемых, творчески воспроизведенных возвышенных 
миров» [15, с. 157]. И снова мы можем видеть рефлексы живописи 
Врубеля в цветовых образах стихотворения, в его сине-лиловой и 
золотой гамме («дымно-лиловые горы», «горный закатный пожар», 
«разливы синеющих крыл»), уже отмеченные исследователями. 
Отождествление Тамары с Софией в блоковском «Демоне» 
подтверждается, в частности, мемуарами Белого. Выступая в роли 
критика и толкователя творчества Блока, Белый в своих воспоми- 
наниях о нем характеризует образ идеальной возлюбленной в его 
ранней поэзии через софийную философию Соловьева и лирику 
Лермонтова: «Углубляясь в тему мистической философии Соло- 
вьева, мы видим ту тему “полумаской” поэзии Лермонтова; лер- 
монтовская тема любви — есть искание вечной подруги» [3, с. 40]. 
Образ Софии, Премудрости Божьей, видит в Тамаре Лермонтова и 
Вяч. Иванов. О такой трактовке он пишет в статье «Лермонтов», по- 
лагая, что в «единении с нею, владея ею, Демон достиг бы полноты, 
ему недостающей» [13, с. 860]. А ранее выразительная характери- 
стика Лермонтова была дана им в статье «Заветы символизма», где 
он писал, что Лермонтов был «первый в русской поэзии затрепетав- 
ший предчувствием символа символов — Вечной Женственности, 
мистической плоти рожденного в вечности Слова» [14, с. 83-83]. 
Такое понимание объясняет, в частности, употребление лек- 
сем «жених» и «невеста» в стихотворении Белого «Последнее сви- 
дание» (1903) в религиозно-философском смысле и «страстное 
стремление Демона вырвать палладиум всемогущества — Прему- 
дрость Божию — из рук Творца» [13, с. 861]. Стихотворение «По- 
следние свидание» создано в то же время, что и «Усмиренный», 
и представляется нам связанным с ним лермонтовским подтекс- 
том, в частности, имплицитно присутствующими образами Демо- 
на и Тамары, чье последнее свидание и стало сюжетом произве- 
дения“. Е. В. Глухова справедливо отмечает: «Образная система 


48 Подробнее разборы стихотворений «Усмиренный» и «Последнее свидание», см.: 
Кузнеиова Е. В. «Кто усмирен?»: к интерпретации двух стихотворений А. Белого // 
Новый филологический вестник. 2015. № 4 (35). С. 107-127. 
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лермонтовской лирики оказывается органически вплетенной в 
культурно-философский контекст эпохи и, в сущности, выступает 
своеобразным коррелятом к софийной мифологеме младших сим- 
волистов» [9, с. 141]. 

Если выйти за пределы сюжета конкретных текстов и посмо- 
треть на них с позиции авторской рефлексии, то Демон становится 
одним из художественных воплощений личностей Блока и Белого, 
напомним, что Белый называет его «мой безымянный брат». Тогда 
можно сказать, что для самих поэтов именно искусство, преобра- 
зующее жизнь, мыслится главным выходом из состояния страда- 
ния и тягот раздвоенного бытия. По мнению Игошевой, «демо- 
ническое понималось Блоком вовсе не как дьявольское, не как 
начало зла. Его понимание демонического было близко античному 
пониманию демона как даппоп’а — духа, который осознавался как 
необходимая составляющая любого художника» [15, с. 158]. 

В автобиографической поэме Блока «Возмездие» (1911-1921), 
которая относится уже к зрелому творчеству поэта, мы встречаем 
опять образ демонического героя. В таком обличье предстает отец 
поэта в молодости, когда он впервые появляется в светском об- 
ществе петербургского салона. И снова романтический образ Де- 
мона трансформируется в сторону болезненности, слабости, что 
трактуется как следствие влияния времени, «дряхлеющего мира», 
нездоровья всей эпохи, а значит, и ее лучших представителей: 


И дамы были в восхищеньи: 

«Он — Байрон, значит — демон...» —Что ж? 
Он впрямь был с гордым лордом схож 
Лица надменным выраженьем 

И чем-то, что хочу назвать 

Тяжелым пламенем печали. 

(Вообще, в нем странность замечали — 
И всем хотелось замечать). 

Пожалуй, не было, к несчастью, 

В нем только воли этой... 

а 

На Байрона он походил, 

Как брат болезненный на брата 
Здорового порой похож: 

Тот самый отсвет красноватый, 

И выраженье власти то ж, 

И то же порыванье к бездне. 

Но — тайно околдован дух 

И пламень действенный потух, 
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И воли бешеной усилья 

Отягчены сознаньем. 

Так 

Вращает хищник мутный зрак, 

Больные расправляя крылья... [7, с. 292-293] 


Мы видим черты, совпадающие с лермонтовским психотипом 
демонического героя: печаль, гордость, надменность, властное вы- 
ражение лица, стремление к бездне. Одновременно автором заяв- 
ляются и новые характеристики — отсутствие воли, склонность 
к болезни. Герой сравнивается с больным хищником, с болезнен- 
ным братом, усилия его воли скованы, отягчены самосознаньем, 
дух околдован, «пламень девственный потух». Он уже не способен 
к действию, только к бесплодному горению, нет и избавления от 
страдания в мире мечты, который полностью вытесняется непри- 
ютной, жестокой реальностью «железного века». Описывая отца в 
старости, Блок снова обращается к образу Демона, черты которого 
несмотря ни на что все же сквозят в этом очерствевшем человеке, 
погрязшем в совершенно обыденной жизни и неустроенном быте, 
проявляясь в минуты, когда он исполняет музыку: 


И, может быть, в преданьях темных 
Его слепой души, впотьмах — 
Хранилась память глаз огромных 

И крыл, изломанных в горах... 

В ком смутно брезжит память эта, 
Тот странен и с людьми не схож: 
Всю жизнь его — уже поэта 
Священная объемлет дрожь, 
Бывает глух, и слеп, и нем он, 

В нем почивает некий бог, 

Его опустошает Демон, 

Над коим Врубель изнемог.... [7, с. 308-309]. 


Снова образ Демона, сохраняя через музыку связь с роман- 
тизмом, преломляется сквозь отсылку к творчеству Врубеля: из- 
ломанные в горах крылья могут быть аллюзией на картину «Демон 
поверженный». Несмотря на то, что нельзя ставить знак равенства 
между художественным произведением и реальной историей се- 
мьи Блока, но появление в этом тексте образа Демона и его нало- 
жение на фигуру отца Блока все же представляется чрезвычайно 
существенным. Эта может свидетельствовать о том, что самого 
себя поэт воспринимал как потомка демонического человека, хотя 
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и не отождествлял, в отличие от раннего творчества, с любимым 
героем Лермонтова. Дистанция между образами лирического ав- 
тора-повествователя в «Возмездии» и образом демонического 
героя существенно увеличивается, хотя он и остается, как верно 
отмечено Д. М. Магомедовой, составляющей частью блоковского 
автобиографического мифа [18]. Нам в данном случае особенно 
важно, что сохраняется мотив усмирения, угасания и болезненно- 
сти. Отец Блока — это тоже больное дитя рубежа веков, передав- 
шее свое темное наследство сыну. 

3. Г. Минц относит цикл «Страшный мир» и поэму «Возме- 
здие» к одной группе произведений, в которых значительно уси- 
ливается интертекстуальный принцип построения текста, и отме- 
чает множество аллюзий, разнообразие цитат и ременисценций, 
в том числе восходящих к Евангелию и творчеству Лермонто- 
ва [21, с. 181-183]. В русле теории вырождения трактует основ- 
ные мотивы поэмы «Возмездие», такие как «роковое наследство», 
«болезнь века», «возмездие истории, среды, эпохи», «захудалый 
род», «последний потомок в цепи поколений», Н. Ю. Грякалова. 
Исследовательница пишет, «что “теорию вырождения” сам поэт 
воспринимал вполне в духе времени и без иронии проецировал на 
собственную судьбу “последнего отпрыска рода”: “Из семьи Бло- 
ков я выродился. Нежен. Романтик. Но такой же кривляка” (ср.: 
“Я — черный раб проклятой крови../, “И шелестят в крови моей 
старинные болезни...” ит. д. т. д.» [10, с. 16-17]. Таким образом, и 
Демон в поэме «Возмездие» не столько символизирует здоровый и 
притягательный идеал прошлого, сколько наделяется чертами вы- 
рождения, описанными Нордау. 

Итак, в раннем и зрелом творчестве Блока мы наблюдаем 
трактовку образов Демона и Тамары сходную с той, что мы просле- 
дили в лирике Белого. Мотивы бессилия, сломленности, безволия, 
неспособности к действию свидетельствуют о том, что Блок также 
воспринимал лермонтовского бунтаря сквозь призму мировоззре- 
ния «конца века», теорию вырождения, в свете апокалипсических 
чаяний и настроений, делая его выразителем опустошенной и ищу- 
щей забвения души современного человека. Мотивы богоборчест- 
ва и мирового зла, связанные с демоническим мифом и существен- 
ные для Лермонтова, совершенно исчезают в проанализированных 
текстах, а вместо них возникают мотивы сладкого сна, мечты и не- 
реального воображаемого мира творческой фантазии художника. 
Прекрасная Тамара становится символом вечной подруги, кото- 
рую ищет, но никак не может обрести поэт в реальном мире. 

Оба поэта-младосимволиста как бы продолжают рассказы- 
вать историю, начатую своим предшественником, но создают свои 
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вариации развития сюжета и судьбы главных героев. Сломленный 
Демон становится олицетворением вырождающегося интеллиген- 
та конца ХХ — начала ХХ в., символом человека эпохи «безвре- 
менья» и альтер-эго поэта-художника, пытающегося средствами 
искусства преодолеть собственное бессилие и «дурное наследст- 
во», тогда как Тамара выступает ипостасью недостижимой Со- 
фии-Премудрости. Апокалипсические настроения, царящие тогда 
в обществе, Белый и Блок в критических статьях подкрепляют ал- 
люзиями на Лермонтова, а в художественных текстах обращаются 
к его образам. С одной стороны, мы видим настойчивое желание 
опереться на традицию и найти подтверждение своего мироощу- 
щения в творчестве представителя другой эпохи, а с другой сторо- 
ны, философские концепции и настроения «конца века» неуклон- 
но преобразуют поэтическое наследие прошлого. Обратившись к 
анализу творчества Ф. Сологуба в контексте теории вырождения 
Нордау и мировоззрения «конца века», Н. Ю. Грякалова приходит 
к выводам, которые можно отнести и к Блоку и Белому. Русские 
символисты отринули медико-уголовный уклон в рассмотрении 
Нордау фигуры «психопата» (дегенерата, «вырожденца»), а на 
первый план выдвинули «психоаналический» («каждый из нас»), 
а также отдали «предпочтение произволу авторской фантазии — 
«мечте», «сладостной легенде» — перед «фактом» — грубым «ку- 
ском жизни» [10, с. 69]. 

После 1911 г. наблюдается преодоление и лермонтовской, и 
врубелевской интерпретации, и собственной символистской тен- 
денции в изображении сломленного Демона. Герой стихотворения 
«Демон» Блока 1916 г. сильный, властный, жестокий, могуществен- 
ный, бесстрастный. В позднем одноименном стихотворении Бе- 
лого 1929 г. происходит возврат к библейскому сюжету отпадения 
Демона и утрачиваются описанные мотивы и черты, характеризу- 
ющие «сумеречного» человека эпохи Вп 4е зес. Хотя красноречив 
сам по себе тот факт, что этот образ продолжает оставаться акту- 
альным и для позднего творчества двух поэтов-современников. 
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«Но хороша ль на Лермонтова мода?..»: 
«Княгиня Лиговская», «Герой нашего 
времени» и романы К. А. Большакова 


Аннотация: исследование посвящено лермонтовскому тексту в рома- 
нах К. А. Большакова. Анализируются приемы введения лермонтов- 
ского текста в произведение: прямое наименование и иитирование; 
косвенное иитирование; сюжетный параллелизм. Прослеживается 
эволюция образа Лермонтова и лермонтовского текста в романах 
Большакова. 
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В =оем альбоме некогда известный советский писатель Конс- 
тантин Аристархович Большаков поместил вырезку из газеты 
«Вечерняя Москва» от 3 ноября 1928 г. с фельетоном под назва- 
нием «Модный писатель»: «В текущем сезоне вышли в свет пять 
романов из жизни М. Ю. Лермонтова. 


Пильняк, Сергеев-Ценский, Большаков 
Взялись за Лермонтова дружно — 

Удел покойников таков — 

Нельзя роптать, но разве это нужно? 
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Пять повестей — во всех одно и то ж — 
В теченье нынешнего года! 
Конечно, Лермонтов хорош, 


Но хороша ль на Лермонтова мода?» 


Фельетон подписан псевдонимом АРГО. Чуть ранее Больша- 
ков помещает эпиграмму, написанную приятелем Эмилем Кротким: 


«Ты, право, Лермонтов — увы, не по судьбе! 
Когда ж она пошлет Мартынова тебе?!» 


Эпиграмма снабжена примечанием: «После 3-го графина». 
Судьба послала Большакову своего Мартынова — только уже 
безымянного, безликого, воплотившегося 21 апреля 1938 г. на рас- 
стрельном полигоне «Коммунарка». Большаков проходил по делу 
Б. Пильняка, предъявленное обвинение — «шпионаж» [3]. 
Константин Аристархович Большаков родился в Москве в 
1895 г. В литературу вошел футуристической поэмой с характер- 
ным названием «Ге Виёаг» в 1913 г. (впрочем, книга по цензурным 
соображениям была практически сразу конфискована — вероятно, 
из-за иллюстраций М. Ларионова). На протяжении 4 лет Больша- 
ков выступал вместе с футуристами, в первую очередь с предста- 
вителями групп «Мезонин поэзии» и «Центрифуга», также был 
близко знаком с Маяковским и даже ездил с ним в турне по России. 
Однако начавшаяся Первая мировая война заставила его бросить 
учебу на юридическом факультете. Большаков поступает в Нико- 
лаевское училище и в 1916 г. уходит на фронт. За годы службы поэ- 
тическое творчество Большакова практически сходит на нет. 
После демобилизации (уже в 1922 г.) Большаков постепенно 
утверждается в советской литературе как прозаик, причем доволь- 
но успешный. Он печатает сборники рассказов, публикует три 
крупных произведения. Первое — роман о Добровольческой ар- 
мии «Сгоночь», выдержавший при жизни автора три переиздания, 
одно из них — в сокращении под названием «Конец Доброволь- 
ческой». Еще более популярен второй роман «Бегство пленных, 
или История страдания и гибели поручика Тенгинского пехотного 
полка Михаила Лермонтова», выдержавший четыре прижизнен- 
ных переиздания, в том числе под названием «Царь и поручик». 
Этот роман дважды переиздавался в наши дни, в 1991 и 2005 гг. 
Наконец, Большаков успел опубликовать первую часть трилогии 
«Маршал сто пятого дня» «Построение фаланги». Вторая часть 


43 Большаков К. А. Альбом. РГАЛИ. Ф. 1675. Оп. 1. Ед. хр. 6. С. 10. 


50 Там же. 
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трилогии пропала после ареста Большакова, третья, вероятно, так 
и не была написана. Роман переиздан в 2008 г. 

Большаков, по-видимому, остро ощущал связь с Лермонто- 
вым, которая подкреплялась также тем, что в годы Первой миро- 
вой войны он учился в Николаевском кавалерийском училище, 
которое окончил и Лермонтов. Хотя в начале ХХ в. это учебное 
заведение находилось уже в других корпусах, по другому адресу 
(совр. Лермонтовский пр. в Санкт-Петербурге), связь с Лермон- 
товым активно подчеркивалась как кадетами, так и руководством 
училища: так, в начале ХХ в. было принято решение установить 
перед училищем памятник поэту, однако из-за войны открытие 
состоялось лишь в 1916 г. 

Авторы Серебряного века придавали большое значение жиз- 
нетворчеству, поэтому обучение в Николаевском училище имело 
символическое значение для Большакова. И хотя на его поэзию 
творчество Лермонтова не оказало значительного влияния, зато в 
своих прозаических произведениях Большаков активно обраща- 
ется к лермонтовскому наследию, тоже в первую очередь прозаи- 
ческому. 

Говоря о влиянии творчества Лермонтова на прозу Больша- 
кова, целесообразно остановиться в первую очередь на романе, 
посвященном последним годам жизни Лермонтова — «Бегство 
пленных, или История страданий и гибели поручика Тенгинского 
пехотного полка Михаила Лермонтова». 

Примечательно уже само наименование романа: несмотря на 
то, что судьба Лермонтова становится его центральной темой, в за- 
главие выносится второстепенная линия сюжета — бегство сослан- 
ного в Сибирь за кражу отставного военного Михаила Ивановича 
Батурина; далее следует развернутое уточнение наименования, 
в котором фамилия Лермонтова становится последним словом 
заглавия, хотя очевидно, что именно она является смысловым ак- 
центом для читателя. Такая структура заглавия, с одной стороны, 
подчеркивает стремление Большакова описать не столько биогра- 
фию известного поэта и писателя, сколько жизнь обыкновенного 
человека; с другой — заставляет расширить границы интерпрета- 
ции словосочетания «бегство пленных»: это уже не просто освобо- 
ждение каторжника, слова обретают метафизический смысл, плен 
воспринимается уже не как социальное, а как психическое состоя- 
ние, из которого нет выхода, единственный путь побега — смерть. 
Тем самым Большаков готовит читателя к тому специфическому 
ракурсу, в котором он изображает Лермонтова. 

«Я ставил для себя проблему написания психологического, не 
биографического, романа на материале абсолютных исторических 
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фактов», — писал Большаков о своем романе на страницах «Лите- 
ратурной газеты» от 17 августа 1932 г. (цитируется по: [8, с. 17]). 
Такая предпосылка предопределяет полноправное использование 
литературных текстов Лермонтова наряду с документальными 
источниками для создания наиболее выразительного психологи- 
ческого портрета: ведь именно творчество передает индивидуаль- 
ную картину мира. Большаков активно использует в своем романе 
вставки из различных произведений Лермонтова — как поэтиче- 
ских, так и прозаических. 

Поэтические вставки выделяются графически, они помеща- 
ются в текст романа как чужеродные, за редким исключением; так, 
например, в следующем эпизоде: «В тишине Лермонтову казалось, 
что он слышит шаги собственных мыслей. Они, как стихи, шур- 
шали шумом приближающегося дождя. Может быть, это и были 
стихи. Мысли упирались и отскакивали от влажного и томящего, 
как весенний запах, одного короткого “невозможно” (выделе- 
но мной. — Ю. М.-Л.). Гибкое и влажное, оно не давалось им» [2, 
с. 248]. В то же время переклички с прозой более органично вклю- 
чаются в текст Большакова, причем можно выделить несколько 
способов введения «чужого текста» в текст романа. 

Первый, наиболее прозрачный — это прямое упоминание 
произведений Лермонтова. Они могут принадлежать как самому 
Лермонтову — герою романа, так и другим персонажам, знакомым 
с его творчеством. Например: «Представьте, — говорила графи- 
ня, — каковы были наши ожидания, как мы приготовились слу- 
шать. Он объявил, что ему понадобится по крайней мере четыре 
часа для прочтения этой повести, он требовал также, чтобы двери 
были закрыты для посторонних. Повесть, которую он собирался 
нам прочесть, называлась “Штосс”...» [2, с. 223]. Или: «...не Мар- 
тынову же рассказывать про Тамань? “Да и какое мне дело до стра- 
стей и бедствий человеческих, мне, странствующему офицеру, да 
еще и с подорожной по казенной надобности”» [2, с. 240]. Таким 
образом, Большаков стремится не просто отобразить самосозна- 
ние героя-творца, но и вписать события жизни героя, как внеш- 
ние, так и психологические, в контекст не только его биографии, 
но и творчества. Необходимо, впрочем, заметить, что такие вклю- 
чения лермонтовских текстов в роман не слишком частотны. 

Другим способом использования текстов Лермонтова для 
построения романа является общность тех или иных эпизодов в 
произведениях Большакова и Лермонтова. Очевидно, что многие 
параллели возникают по чисто биографическим причинам: было 
бы некорректно говорить о том, что дуэль Лермонтова становится 
эпизодом «Бегства пленных...» в силу параллелизма с «Героем на- 
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шего времени», но второстепенные эпизоды могут выполнять эту 
функцию. Например, в первых главах романа приводится доста- 
точно подробное описание следствия по следующему эпизоду: ка- 
рета князя Долгорукова у Московской заставы по пути в Петербург 
сбивает женщину и уезжает, не остановившись. В этом инциденте 
винят князя Владимира Долгорукова, подкупают его кучера, что- 
бы тот на допросах показал вину князя. Но при более тщательном 
следствии выясняется, что женщину сбила карета другого князя 
Долгорукова. В структуре романа этот эпизод призван, во-первых, 
показать работу Третьего отделения, во-вторых, дать портрет царя 
в его отношениях с подданными. При этом существенным являет- 
ся то, что именно столкновение экипажа с пешеходом, только на 
этот раз — чиновником, который остается жив, ложится в основу 
завязки неоконченного романа «Княгиня Лиговская»: «Спустясь с 
Вознесенского моста и собираясь поворотить направо по канаве, 
вдруг слышит он крик: “берегись, поди!.” — прямо на него летел 
гнедой рысак; из-за кучера мелькал белый султан, и развевался 
воротник серой шинели. Едва он успел поднять глаза, уж одна 
оглобля была против его груди, и пар, вылетавший клубами из но- 
здрей бегуна, обдал ему лицо; машинально он ухватился руками за 
оглоблю и в тот же миг сильным порывом лошади был отброшен 
несколько шагов в сторону на тротуар...» [7, с. 110]. Выбор имен- 
но этого инцидента, очевидно соотносимого с романом «Княгиня 
Лиговская», работает на формирование дополнительного уровня 
организации текста «Бегства пленных...». Кроме того, использо- 
вание сюжетных параллелей дополняет включение в произведение 
Большакова прямых цитат из лермонтовских текстов. 

Однако наиболее существенным для структуры произведения 
способом введения текстов Лермонтова в роман Большакова явля- 
ется перенос рассуждений Лермонтова или его лирического героя 
на страницы «Бегства пленных...» не в качестве цитаты, а в каче- 
стве органичного продолжения текста Большакова. Можно срав- 
нить текст романа «Бегство пленных...» со следующим фрагмен- 
том романа «Княгиня Лиговская»: «Лизавета же Николавна... 0! 
знак восклицания... погодите!.. теперь она взошла в свою спаль- 
ну и кликнула горнишную, Марфушщу... толстую, рябую девицу!.. 
дурной знак!.. я бы не желал, чтоб у моей жены или невесты была 
толстая и рябая горничная!.. терпеть не могу толстых и рябых 
горничных, <...> с ногами, хлопающими в башмаках без ленто- 
чек, тяжелой походкой, и (что всего хуже) четвероугольной та- 
лией, облепленной пестрым домашним платьем, которое внизу 
уже, чем вверху <...> такая горничная, как сальное пятно, прогля- 
дывающее сквозь свежие узоры перекрашенного платья — приво- 
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дит ум в печальное сомнение насчет домашнего образа жизни 
господ...» (фрагменты выделены мной. — Ю. М.-Л.) [7, с. 125-126]; 
в романе Большакова: «А его предмет — нет, это замечательно! — 
я могу тебе рассказать, что будет с ней. Это очень добропорядоч- 
ный дом, живут по старинке, следовательно, горничная у девицы 
должна быть рябой и толстой, платье на ней домашнее, с четыреху- 
гольной тальей, внизу уже, чем сверху, ноги хлопают в грубых до- 
машних башмаках без ленточек» [2, с. 83]. Также можно выделить 
ряд практически повторяющихся суждений и впечатлений. В «Ге- 
рое нашего времени»: «Судьба ли нас свела опять на Кавказе, или 
она нарочно сюда приехала, зная, что меня встретит:.. и как мы 
встретимся:.. и потом, она ли это?.. Мои предчувствия меня никог- 
да не обманывали» [6, с. 252]. в «Бегстве пленных...»: «Я уезжаю 
навсегда... Предчувствия никогда еще меня не обманывали...» [2, 
с. 226]. Общим является и сопоставление красивой женщины и ло- 
шади. В «Герое нашего времени»: «Ты говоришь об хорошенькой 
женщине, как об английской лошади, — сказал Грушницкий с не- 
годованием» [6, с. 245]. в «Бегстве пленных...» о Наталье Марты- 
новой: «На конкурсном состязании, на малознакомом коне, перед 
барьером охватывает подобное чувство. Неуверенность, страх, 
отчаяние, досада и жажда во что бы то ни стало преодолеть пре- 
пятствие перемешались в душе. Но конь не обманул» [2, с. 167]. 
Было бы, конечно, несправедливо говорить, что сопоставление 
женщины и лошади — исключительно лермонтовский прием. Но 
учитывая, что мы имеем дело не с единичным сопоставлением, а с 
целой системой непрямых цитат из текстов Лермонтова в структу- 
ре романа Большакова, есть все основания предполагать, что речь 
идет не просто о распространенном в русской литературе ХХ века 
сравнении, а об аллюзии на конкретный источник. 

Для Большакова в данном романе очень важна достовер- 
ность — как историческая, так и психологическая. Это приводит 
к сложности, неоднозначности созданных им героев, несмотря на 
требование времени к ясной оценке определенных персонажей. 
Так, в своем предисловии к изданию романа 1929 г. П. С. Коган 
словно специально перечисляет все негативные черты Николая 
Т, утрируя их по сравнению с текстом романа — с целью придать 
портрету царя однозначность, необходимую с точки зрения соци- 
ологического литературоведения [9, с. 6-8]. Образ Лермонтова в 
«Бегстве пленных...» тем более сложен — намного сложнее, чем 
созданный самим Лермонтовым Печорин: к числу его поступков 
прибавляются и бесчестные — не только по отношению к женщи- 
нам, но и по отношению к близким — так, Лермонтов для облег- 
чения грозящего ему наказания называет виновником распро- 
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странения стихотворения «На смерть поэта» С. Раевского. Однако 
чисто биографический материал не дает необходимой Большакову 
достоверности — ведь его составляют либо документы, которые 
могут дать лишь косвенное свидетельство о психологическом пор- 
трете героя, либо свидетельства современников или даже письма 
самого Лермонтова, которые неизбежно носят отпечаток субъек- 
тивности, предвзятости. 

Художественный текст, при том, что он заведомо представля- 
ет предельную степень субъективности, именно в силу своей худо- 
жественности получает право на объективность, достоверность, 
хотя и в ином смысле, чем ее принято понимать при работе с до- 
кументальными источниками. Художественный текст всегда прав- 
див, абсолютен, исчерпывающ и в этом смысле является идеаль- 
ным источником для создания новой художественной реальности. 

Перечисленные выше способы введения в текст романа Боль- 
шакова элементов лермонтовского текста работают на реализацию 
различных функций: так, непосредственное упоминание произве- 
дений Лермонтова постоянно возвращает читателя к восприятию 
главного героя именно как поэта и писателя, автора знакомых чи- 
тателю (или как минимум упоминавшихся ранее) литературных 
произведений. Введение же в текст цитат из лермонтовских произ- 
ведений, даже если они не распознаются читателем, обеспечивает 
большую психологическую достоверность главного героя романа. 
В результате в «Бегстве пленных...» Лермонтов совмещает в себе и 
автора, и героя произведения. 

Примечательно, что Большаков, привнося в свой текст пере- 
работанные цитаты из Лермонтова, апеллирует чаще к «Княгине 
Лиговской», а не к более узнаваемому «Герою нашего времени». 
Одной из причин может быть то, что если «Герой нашего времени» 
написан в значительной степени от лица Печорина, то в «Княгине 
Лиговской» перед читателем собственно «лермонтовский» текст, 
не преломленный через видение литературного героя, пусть даже 
психологически близкого к автору. 

Впрочем, в других своих романах Большаков как раз апел- 
лирует к читательскому узнаванию претекста. Главный герой 
романа «Сгоночь» Рома Беспальчев закончил Николаевское учи- 
лище. Этот штрих, подчеркивающий автобиографичность ро- 
мана, одновременно актуализирует для читателя лермонтовский 
контекст, который получает неожиданное развитие практически 
в финальной сцене романа — сцене дуэли Беспальчева и поручика 
Миткевича, которая так же, как и дуэль Грушницкого и Печорина, 
проходит «на тесной площадке над десятисаженным обрывом» [5, 
с. 302]. Обстоятельства двух дуэлей разнятся: дуэль проводится 
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без обмана, Миткевич стреляет дважды, прежде чем Беспальчев 
делает ответный выстрел. И тем не менее описание убийства со- 
перника напрямую отсылает к дуэли Печорина и Грушницкого: 
«Вторая, царапнувшая по голове пуля вывела из оцепенения. Он 
покачнулся, но сейчас же сделал скачок в сторону. <...> Белое об- 
лачко закрыло на миг Миткевича. А когда оно редеющей ватой ста- 
ло спадать в бурлившее под обрывом море, то на месте, где секун- 
ду назад стоял Миткевич, валялись только небрежно брошенные 
френч и фуражка» [5, с. 305]. Сравним с «Героем нашего времени»: 
«Выстрел раздался. Пуля оцарапала мне колено. Я невольно сделал 
несколько шагов вперед, чтоб поскорей удалиться от края. <...> 
Я выстрелил... Когда дым рассеялся, Грушницкого на площадке не 
было. Только прах легким столбом еще вился на краю обрыва» [6, 
с. 303-305]. 

Наконец, в последнем романе Большакова «Маршал сто пято- 
го дня. Построение фаланги», носящем выраженные автобиогра- 
фические черты, лермонтовская тема связана с периодом обучения 
главного героя, Глеба Елистова, в Николаевском училище в Санкт- 
Петербурге. Однако в этом произведении образ Лермонтова окон- 
чательно распадается. С одной стороны, он представлен как обес- 
смысленный миф училища, становясь объектом механического, 
фальшивого преклонения: «Смена, которая на езду, — шинели в 
накидку, — лестницей, по которой никогда не ходил Лермонтов, 
но по которой Глеб в первый же день ступал как по лермонтов- 
ским, оставшимся на камнях, следам, спускается во двор» [4, 
с. 191. Или: «В Николаевском, конечно, тоже есть “цук” (ритуал 
издевательства старших над младшими. — Ю. М.-Л.). Предание 
приписывает его возникновение Лермонтову...» [4, с. 194]. Этому 
внешнему, профанному восприятию противопоставлено глубоко 
личное, внутреннее, романтизированное понимание Лермонтова 
Глебом Елистовым, который проецирует его биографию на свое 
возможное будущее: «Второй взвод, в который попал Елистов, 
неофициально именуется “лермонтовским” <...> по стенам цер- 
кви — черные мраморные доски. <...> “Лейб-гвардии конного пол- 
ка ротмистр ГЛЕБОВ МИХАИЛ вып. 1838 г. Командуя цепью за- 
стрельщиков в деле при ауле Салты — убит 28 июля 1847 г” Глебов! 
Это он, лермонтовский приятель, накрыл шинелью тело убитого 
наповал поэта. Он слушал его последние предсмертные слова» [4, 
с. 192-193]. В восприятии Елистова Лермонтов не столько творец, 
сколько историческая личность; живым и подлинным остается не 
столько даже сам Лермонтов, сколько его окружение: «Моллер*! 
'Тот самый, который любил драться на эспадронах с Лермонтовым! 
На миг вдруг представилось другими людьми наполненное поме- 
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щение. Ведь это же “лермонтовский” взвод, второй. <...> Глаза еще 
уловили механически, безо всякого участия воли, прочли по спи- 
ску: “<...> Лермонтов Мих. — л.-гв. Гусарский”» [4, с. 208]. 

Проанализировав включение лермонтовского текста в ро- 
маны Константина Большакова, можно сделать вывод о том, что 
создание биографического романа о Михаиле Лермонтове отнюдь 
не было для Большакова простым следованием моде. Большаков 
акцентирует внимание на своей связи с Лермонтовым — и биогра- 
фической, и литературной. Подчеркивая генетическую связь свое- 
го прозаического творчества с наследием Лермонтова, Большаков 
активно и открыто использует лермонтовский текст в своем твор- 
честве, от заимствования отдельных эпизодов и сюжетных ходов 
до интегрирования в свою прозу практически прямых цитат из 
различных произведений Лермонтова. 
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ВтРтоя половине ХХ в. отечественное лермонтоведение сдела- 
ло значительный шаг вперед. В эти годы появляется целая пле- 
яда русских и советских ученых, которые, используя разные мето- 
ды исследования, добиваются серьезных результатов в изучении 
жизни и творчества писателя. И имя Бориса Михайловича Эйхен- 
баума, безусловно, входит в их число. Примечательно, что круг 
его научных интересов включал многие направления в изучении 
истории русской литературы. Однако именно работы, связанные 
с лермонтовской темой, принесли ему заслуженную славу и успех. 
Несмотря на то, что научное наследие Б. М. Эйхенбаума широко 
востребовано в наше время, нельзя с полной уверенностью ска- 
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зать, что его труды в области лермонтоведения изучены до конца: 
часть его исследований и переписка, связанная сэтим вопросом, до 
сих пор остаются неопубликованными, ранее вышедшие исследо- 
вания уже не переиздаются несколько десятков лет, а те попытки, 
которые были сделаны в 1960-е гг. нельзя считать до конца удач- 
ными, прежде всего, из-за отсутствия в них больших серьезных 
вступительных статей и обширных комментариев. Кроме того, 
следует учитывать и «идеологический пресс», под которым нахо- 
дились специалисты, готовившие эти издания. Безусловно, данная 
тема для исчерпывающего изучения требует формата монографии 
или диссертации. Задача же этой статьи — иная: показать отраже- 
ние наследия Эйхенбаума в публикациях литературных критиков 
прошлого. 

В 1924 г. вышла первая монография Эйхенбаума «Лермонтов. 
Опыт историко-литературной оценки». Ее основная концепция, 
выбранная автором, с точки зрения редакции, требовала допол- 
нительного пояснения: «Эйхенбаум обходит связь изучаемых им 
явлений стиля, композиции, ритмики и т. п. с общественной об- 
становкой, изучая развитие литературных форм и стилей, вне его 
связи с другими видами социального или культурного творчества 
с жизнью и особенностями духовного склада не только окружаю- 
щей автора среды, но и самого автора. “Содержание” творчества 
поэта, т. е. совокупность выражаемых последним идей, эмоций, 
мировоззрение, нашедшее свое выражение в творчестве, также 
обходятся Эйхенбаумом в его работах. <...> Эйхенбаум пытается 
установить историческую неизбежность творчества Лермонтова 
<...> и выяснить место этого творчества в исторической динами- 
ке русской литературы. Но Эйхенбаум не принимает во внимание 
причинной связи появления Лермонтова с влиянием на литерату- 
ру всей социальной обстановки» [17, с. 3-5]. К началу 1920-х гг. 
уже нельзя было изучать литературу, и в частности творчество 
Лермонтова, вне «общественного» контекста, продиктованного 
принятой тогда идеологической позицией. Однако в это время еще 
допускались какие-то небольшие отступления от общей линии, 
принятой в официальном литературоведении: «...ценность работ 
формальной школы заключается, главным образом, в разработке 
методов анализа, “формальных и стилистических особенностей” 
художественно-литературных явлений, бывших до последнего 
времени в пренебрежении к русской истории, литературе и кри- 
тике. Формалисты, кроме того, с исключительной добросовестно- 
стью собрали, анализировали, сопоставили, множество фактов, 
относящихся к формальной стороне литературы. А форма литера- 
турных произведений является во всяком случае не менее важной 
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стороной литературной эволюции, чем содержание» [там же, с. 5]. 
Вскоре в авторитетном тогда журнале «Печать и революция» вы- 
ходит статья В. Ф. Переверзева, посвященная этой книге Эйхенба- 
ума. В рецензии критик особенно подчеркивает оригинальность 
формального метода, называя ее автора «морфологом». Среди яв- 
ных недостатков этого метода он считает отказ от «литературной 
динамики» и рассмотрение творчества писателя вне историко-ли- 
тературного процесса в целом. С точки зрения Переверзева, нель- 
зя рассматривать стиль писателя как «самостоятельное, живое, 
развивающиеся бытие», а только непосредственно в историческом 
контексте. В заключение автор рецензии отмечал: «Как опыт на- 
учно-исторического понимания Лермонтова книга Эйхенбаума 
ниже всякой критики», однако в ней «...есть свежесть, молодое 
искание, молодой задор, много тонких наблюдений и дельных за- 
мечаний <...> Чтение таких книг все-таки интересней и полезней, 
чем чтение произведений ученой “умеренности и аккуратности”, 
везущей воз знания по заезженной колее» [11, с. 270]. Сравнитель- 
но недавно была переиздана рецензия на эту книгу Эйхенбаума 
известного русского и советского литературоведа Д. ЦП. Свято- 
полк-Мирского. Она в свое время выходила в относительно мало 
доступном для широкой отечественной читательской аудитории 
издании Бе Зауотс Ве\ем (1925. Уо/|. 3, № 9). Святополк-Мир- 
ский был хорошо знаком с работами представителей «формальной 
школы» — В. М. Жирмунского, Б. В. Томашевского, Ю. Н. Тыня- 
нова, Б. М. Эйхенбаума — и считал, что «формалисты — наибо- 
лее энергичная, прогрессивная и созидающая сила в современной 
российской литературной критике и истории литературы <...> 
для истории литературных форм ими сделано больше, чем за все 
время с начала изучения литературы в России. Они выработали 
новую концепцию истории литературы, и с этого времени любой 
историк русской литературы, стремящийся к чему-то большему, 
чем просто к “общественной” или “метафизической” интерпре- 
тации, должен строить на заложенном формалистами фундамен- 
те <...> литературные формы — это единственная конкретная и 
непосредственная реальность в литературе» [13, с. 106]. В своей 
рецензии автор очень верно определяет научное мировоззрение 
Эйхенбаума: «Склад ума Эйхенбаума — исторический и эволюци- 
онный, и для него история литературы — это непрерывный дина- 
мический процесс эволюции литературных форм <...> Эйхенбаум 
является блестящим обозревателем литературных фактов» [там 
же, с. 107]. Последнее достоинство он считал главной ценностью 
книги. Кроме того, Святополк-Мирский сумел уловить основную 
мысль, заложенную Эйхенбаумом в его монографии: идею о Лер- 


145 


монтове как о талантливом «поглотителе» лучших достижений 
отечественной и иностранной литературы, выработавшем свой 
собственный стиль, который в дальнейшем повлиял на развитие 
всей русской поэзии. Особенно в рецензии подчеркивалось, что 
именно в Лермонтове Эйхенбаум увидел «разрешителя» многих 
проблем, накопившихся в русской беллетристике 1830-х гг. и со- 
здателя современной российской прозы, из которой затем вышли 
известные романы Тургенева, Достоевского, Толстого. Существен- 
но, что Эйхенбаум не стремился к оценке имеющегося материала, а 
занимался его кропотливым анализом. Одним из слабых мест этой 
книги Святополк-Мирский считал приоритетное изучение прозы 
и недостаточное понимание «реалистичности» поэзии М. Ю. Лер- 
монтова. 

В 1935-1937 гг. выходит пятитомное Полное собрание сочи- 
нений Лермонтова [9], редакция текстов и комментарии к нему 
были подготовлены Эйхенбаумом. На протяжении последующих 
двадцати лет оно было наиболее авторитетным изданием классика 
русской литературы. Специально для него была проведена серь- 
езная текстологическая работа: сверка литературного и эписто- 
лярного наследия поэта с оригиналами, авторитетными копиями 
и публикациями. Существенно, что были введены ранее неиз- 
вестные тексты поэтических произведений и письма, а также все 
варианты художественных текстов. Комментарии представляли 
собой «сжатую сводку» сведений, связанных с жизнью и творче- 
ством Лермонтова, такая форма изложения позволяла сосредо- 
точить внимание читателя прежде всего на фактическом мате- 
риале. В ходе работы над ним Эйхенбаумом был устранен целый 
ряд ошибок и неточностей, сделанных его предшественниками. 
Вскоре после издания Полное собрание сочинений получило за- 
служенные положительные отзывы специалистов. Историк лите- 
ратуры С. В. Шувалов отмечал: «Новое издание обогащает нас и 
новыми, не печатавшимися до сих пор текстами. Б. М. Эйхенбаум 
нашел возможным дать почти полностью текст юнкерских поэм 
Лермонтова (“Гошпиталь’”, “Петергофский праздник”, “Уланша”), 
выпустив лишь отдельные слова. Но особенно важное значение 
имеет публикация недавно найденной первоначальной редакции 
драмы “Маскарад” содержащей более 600 новых стихов. <...> 
прежде всего следует сказать о его комментариях к отдельным 
произведениям. Они отличаются полнотой, свежестью привле- 
ченного материала и сравнительно углубленной проработкой его, 
что нередко придает обстоятельным заметкам редактора характер 
маленьких исследований в плане творческой истории того или 
другого произведения» [14, с. 175, 178]. Однако от литературного 
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критика не ускользнуло и несколько существенных недостатков, 
оказавшихся в этом издании: отсутствие четкого следования уста- 
новленному самим Эйхенбаумом текстологическому принципу, 
что особенно заметно на примере поэмы «Демон»; ограничение 
комментариев только материалом биографического и историко- 
литературного характера, при этом жанровые и стилистических 
особенности творчества писателя и его роль в русском обществе 
оказались нераскрытыми; излишнее использование автобиогра- 
фических моментов было не всегда оправдано при анализе произ- 
ведений поэта. Гипотезы, представленные Эйхенбаумом, с точки 
зрения Шувалова, выглядят несколько «натянутыми»: для них не 
хватает обоснованного фактического материала; реализм творче- 
ства Лермонтова не рассмотрен с позиций марксистского учения 
в литературоведении. Однако, по его мнению, «...издание “Аса- 
4епиа” и статьи его редактора, несмотря на многие недостатки, все 
же продвигают вперед изучение Лермонтова: освежают в нашей 
памяти забытые проблемы, иногда освещают их по-другому, ста- 
вят новые вопросы, выдвигают гипотезы, — одним словом, зовут 
к всестороннему и глубокому анализу жизни и творчества велико- 
го поэта» [там же, с. 181]. Другой литературовед, М. Донов, спра- 
ведливо полагая, что этот труд является первой попыткой пред- 
ставить научное издание полного собрания сочинений писателя, 
отмечал, что «Б. Эйхенбауму удалось дать научно-доброкачест- 
венный текст, уточнить ряд датировок, осветить ценный материал 
об общественно-литературных влияниях и обстановке, в которых 
создавались эти произведения» [4, с. 38]. Между тем, с точки зре- 
ния Донова, у Эйхенбаума не было четкой «концепции творчества 
Лермонтова», понимания того места, которое он занимал в обще- 
ственной жизни своего времени. Представленные выше позиции 
были очень хорошо созвучны времени, а главное, тем установкам, 
которые являлись приоритетными в советском литературоведе- 
нии. К 1930-м гг. вариативность рассмотрения творчества Лермон- 
това уже не была приемлема. 

В середине 1930-х гг. Эйхенбаум подготовил ряд публикаций, 
адресованных детям. Так, в 1936 г. в серии «Жизнь замечательных 
людей» вышла его книга, посвященная жизни и творчеству Лер- 
монтова [16]. В следующем году журнал «Новый мир» опублико- 
вал на нее рецензию С. Лелина «Неудачная биография для детей». 
В самом ее начале автор делает недвусмысленный вывод: «Тов. 
Эйхенбаум <...> написал недоброкачественную книгу» [7, с. 232]. 
Она, с точки зрения рецензента, должна была иметь простую фор- 
му изложения и служить учебным пособием на уроках литерату- 
ры, на которых идеализировался бы образ поэта. Эйхенбаум же 
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стремился заставить своего читателя думать и анализировать, а не 
воспринимать Лермонтова как идеальный тип для слепого подра- 
жания. Как отмечал Лелин, «биография поэта, на какого бы чита- 
теля она ни была бы рассчитана, должна ярко и правдиво показать 
не только величие гениального русского поэта, но и его жизнь, 
насыщенную глубоким содержанием» [там же, с. 236]. От Эйхен- 
баума требовался агитационный плакат, а не книга, учитывающая 
трудности творческого пути поэта и сложность его психологиче- 
ского и эмоционального мира. 

В 1937 г. положение Эйхенбаума ухудшается в связи с вы- 
ходом статьи Н. Д. Изгоева «Снова о Лермонтове» в газете «Из- 
вестия» [6], где ученый в недопустимых для печати выражениях 
был обвинен в «формализме». Публикация в столь известном пе- 
риодическом издании стала поводом к созыву в апреле 1937 г. со- 
брания в Институте русской литературы, на заседании которого 
ее основные тезисы признали справедливыми. Эйхенбаум считал 
возведенные на него обвинения ложными и не соответствующими 
имеющимся фактам [1]. 

Несмотря на серьезную критику, Эйхенбауму все же удава- 
лось работать и готовить новые публикации, чему, безусловно, 
способствовал его авторитет среди советских литературоведов. 
В 1940 г. в большой серии «Библиотеки поэта» выходит двухтомное 
издание стихотворений, поэм и драм Лермонтова, вступительную 
статью, комментарии и редакцию которого готовит Эйхенбаум [8]. 
Основной его концепцией явилось желание представить поэтиче- 
ское наследие Лермонтова не только в его лучших образцах, но 
и показать, как оно эволюционировало и изменялось. Как писал 
И. Р. Эйгес: «Новый плодотворный подход к освещению наследия 
Лермонтова ныне усвоен даже наиболее последовательными пред- 
ставителями старого лермонтоведения. В этом смысле особенно 
показательно направление, какое принимают работы одного из 
крупнейших лермонтоведов — Б. Эйхенбаума. Современные осно- 
вы изучения Лермонтова получили полное выражение в коммен- 
тарии Б. Эйхенбаума к первому тому стихотворений Лермонтова в 
большой серии “Библиотека поэта” (Л., 1940)» [15, с. 94]. 

В конце 1940-х гг. Эйхенбаум в связи с кампанией против кос- 
мополитизма снова подвергается гонениям. В 1949 г. в журнале 
«Звезда» выходит объемная статья Б. В. Папковского «Формализм 
и эклектика профессора Эйхенбаума» [10], где ученый назван од- 
ним из «вожаков формализма» и обвинен в демонстрации излиш- 
ней зависимости Лермонтова от «западных писателей». Такого 
же «настроя» была статья и А. М. Докусова «Против клеветы на 
великих русских писателей», опубликованная в том же журнале, 


148 


где дан следующий портрет ученого: «Это космополит по собст- 
венному “гордому” признанию, формалист и эстет в литературной 
науке, с глубоким равнодушием и даже с пренебрежением отно- 
сящийся к великой русской культуре и литературе» [3, с. 186]. По 
мнению критика, «Б. Эйхенбаума как формалиста не интересуют 
явления живой жизни, классовая борьба в политике, в филосо- 
фии, в литературе, общественно-политические взгляды поэта, то 
есть все то, что определяло идейное содержание творчества Лер- 
монтова» [там же, с. 187]. В марте 1949 г. на партсобраниях в Ин- 
ституте русской литературы и в Ленинградском государственном 
университете имя Эйхенбаума называлось в числе космополитов, 
а его труды оценивались как «антипатриотические» и «политиче- 
ски вредные» [5, с. 296, 297, 345, 351-353]. Издательства отказыва- 
лись публиковать уже подготовленные им рукописи. Волна нега- 
тива была столь серьезной, что Эйхенбаум полагал, что «иначе» о 
нем будут писать только спустя четверть века. 

В 1960 г. вышел семинарий «М. Ю. Лермонтов», подготовлен- 
ный В. А. Мануйловым, М. И. Гилельсоном и В. Э. Вацуро. Несмо- 
тря на его узкую педагогическую направленность, это издание 
являлось ценным источником по изучению лермонтоведения как 
науки. Изменения, произошедшие в сфере советской культуры во 
второй половине 1950-х гг., практически не повлияли на отноше- 
ниек «формализму». Представителей этой школы продолжали об- 
ВИНЯТЬ В ТОМ, ЧТО ОНИ «не принимали марксистского положения о 
диалектическом единстве содержания и формы, не понимали, что 
форма, выражающая содержание, определяется этим содержани- 
ем <...> рассматривали произведение искусства не как своеобраз- 
ное специфическое отражение объективной действительности, 
а как нечто замкнутое в себе, существующее параллельно действи- 
тельности <...> Идейный анализ содержания формалисты отдава- 
ли социологам, историкам, философам, психологам, но только не 
литературоведам» [2, с. 64-65]. Между тем уже в то время нельзя 
было совсем умолчать о достижениях формалистов в отечествен- 
ном литературоведении: «Несмотря на глубоко ошибочные прин- 
ципы методологии формальной школы, формалисты накопили в 
своих исследованиях немало интересных наблюдений, которые 
имеют частный характер, но могут быть полезны при условии пе- 
ресмотра исходных методологических позиций» [там же, с. 65]. 
В контексте именно «формальной школы» авторами семинария 
рассматривалось и научное наследие Эйхенбаума в области лите- 
ратуроведения, при этом в основном акцентировался его вклад в 
«лермонтовскую текстологию», тогда как истинное значение уче- 
ного как одного из главных организаторов лермонтоведческой 
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науки в 1920-1940-е гг. было нераскрыто. Основной его работой 
в этой области все же оставалась книга «Лермонтов. Опыт исто- 
рико-литературной оценки». Признавая фундаментальность этого 
труда, авторы семинария считали, что отдельные его положения 
носили дискуссионный характер: изолированность литературного 
творчества писателя от других проявлений культуры не позволи- 
ла проследить эволюцию его творческого мировоззрения, а недоо- 
ценка роли В. Г. Белинского в изучении произведений поэта приво- 
дила к ошибочным выводам. Остальные публикации Эйхенбаума, 
связанные с Лермонтовым, были перечислены в хронологическом 
порядке и не стали предметом самостоятельного анализа в семи- 
нарии. Примечательно, что в этом издании четко прослеживается 
мысль о том, что методика работы Эйхенбаума постепенно эво- 
люционировала: «Начав изучение наследия Лермонтова главным 
образом в теоретическом аспекте с позиций формальной школы, 
Б. М. Эйхенбаум затем сосредоточил свое внимание на проблемах 
текстологических, историко-культурных и в меньшей степени на 
вопросах биографических. <...> Практически в большей части 
своих работ последних двух десятилетий Б. М. Эйхенбаум вышел 
за пределы имманентного анализа художественных произведений 
и рассматривал явления литературы в сложной взаимосвязи с 
исторической действительностью» [там же, с. 67]. Вопрос только 
в том, насколько этот «выход» был действительно добровольным, 
а не являлся вынужденным компромиссом с официальным совет- 
ским литературоведением. 

В следующем году в издательстве «Наука» вышел сборник ра- 
бот Эйхенбаума «Статьи о Лермонтове» с небольшой вступитель- 
ной статьей Б. Я. Бухштаба [18]. В эту книгу были включены как 
ранее изданные его работы, так и остававшиеся в рукописи. Среди 
них: «Михаил Юрьевич Лермонтов. Очерк жизни и творчества», 
«Литературная позиция Лермонтова», «Драмы Лермонтова» «Ли- 
рика Лермонтова» и др. Как известно, незадолго до своей кончины 
Эйхенбаум готовил итоговую монографию, посвященную Лермон- 
тову, и даже составил ее план. Приведенные выше работы должны 
были лечь в ее основу. Бухштаб писал: «...статьи, отобранные для 
настоящего издания, создадут в совокупности впечатление цель- 
ной книги, являющейся плодом многолетнего изучения Лермон- 
това одним из его наиболее вдумчивых и талантливых знатоков. 
В книге отложились мысли и наблюдения многих десятилетий; это 
делает ее глубоко содержательной» [там же, с. 6]. Между тем столь 
полезный и нужный научный труд не стал не только предметом 
развернутого полемического исследования, но даже не был удо- 
стоен солидной рецензии. Только в журнале «Новый мир» в раз- 
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деле «Коротко о книгах» [12, с. 285] появилась одностраничная 
заметка Л. Светлова, которая по своей сути являлась пересказом 
вступления к книге Б. Я. Бухштаба. 

Советская литературная критика 1920-1960-х гт., безусловно, 
в той или иной мере выполняла социальный заказ и не могла идти 
вразрез с имеющимися идеологическими установками, а следова- 
тельно, и беспристрастно анализировать работы ученого. «Градус» 
неприятия его наследия колебался в зависимости от общей поли- 
тической атмосферы нетерпимости к «инакомыслию» в литерату- 
роведческой науке. 
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Генезис образа романтического героя 
в прозе Карамзина 


Аннотация: в статье доказывается, что из отрицания предшеству- 
ющих эстетических систем (рокайльной и просветительской) возни- 
кает новая, во многом сходная с романтической. Карамзин же твор- 
чески переосмысляет этот материал — рокайльный роман и типажи 
просветительской сатиры — и создает своего рода романтического 
героя, близкого байроническому, однако герой этот наделяется прин- 
ципиально новыми чертами, которыми позже будут отмечены Оне- 
гин и Печорин. 


Ключевые слова: Карамзин, Руссо, Гёте, романтизм, пародия. 


АБзгасЕ: Ше атНсе ртоуез ШаЁа пе Шегагу зуЯет, т тапу азрес!5 зйтИаг 
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ишсй Опеят ап4 Респопи и/И бе спатацетез [ет т 115 та топ. 


Кеу м’ог4$: Кататат, Коиззеаи, СоеШе, тотапнсй5т, ратоду. 


руппа текстов, написанных Карамзиным в 1799-1803 гг., пред- 
ставляет интерес, прежде всего потому что, с одной стороны, 
создана под влиянием новых идей и эстетических воззрений, а с 
другой — сохраняет для Х[Х века основные темы и мотивы лите- 
ратуры предшествующего периода. 
«Рыцарь нашего времени», «Моя исповедь», «Чувствительный 
и холодный» — произведения, объединенные общей сюжетной кон- 
стантой, в качестве которой выступает руссоистский любовный тре- 
угольник: Вольмар (холодный) — Юлия — Сен-Прё (чувствитель- 
ный). Поэтому представляется справедливым говорить о том, что в 
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рассматриваемый период Карамзин, взяв за основу модель романа 
«Новая Элоиза», предпринимает попытки написать что-то содержа- 
тельно отличное, усложнив известный сюжетный каркас, отказаться 
от которого, по-видимому, не представлялось возможным — модель 
должна узнаваться и считываться, поскольку даже на рубеже веков 
она продолжала формировать язык общения. Так, имя Руссо и кон- 
текст романа «Новая Элоиза» актуализируются в переписке Жуков- 
ского с Андреем Тургеневым в разговоре о супругах, между кото- 
рыми, по Веселовскому, «не было единения душ и миросозерцания» 
[2, с. 74]: «Я сказал, что ты переводишь Вольтера. Она: А он обещал 
мне, что никогда не будет любить Вольтера. Я: Он, поверьте, совсем 
его не любит, а Руссо его наставник» (письмо начала 1802 г.) [2, с. 75]. 

Краснощекова указывает, что в «Чувствительном и холодном» 
«и особенно в “Моей исповеди” (1802) исследователи <...> обна- 
руживают спор со взглядами Руссо на природу и воспитание че- 
ловека» [11, с. 44], и предполагает, что «“сентиментальный роман 
руссоистского типа” терял свою привлекательность для писателя 
вместе с его удалением от руссоизма как такового» [11, с. 44]. Отсю- 
да и прослеживающееся во всех текстах периода понимание невоз- 
можности реализации руссоистской утопии, вследствие которого 
Карамзин дает естественную развязку любовной коллизии в паро- 
дическом тексте «Моей исповеди» или же только предсказывает ее 
в «Рыцаре нашего времени» и «Чувствительном и холодном», что- 
бы не дискредитировать героиню — изначально Руссову Юлию. 

Отход от психологического романа середины ХУШ в., где 
«всецело преобладает внутреннее действие <...> и основным пред- 
метом изображения являются психические состояния... [8, с. 266], 
связан как с переориентацией самого Карамзина на немецкую ли- 
тературную традицию, так и с тенденцией к переосмыслению Рус- 
со в ближайших к Карамзину кругах — в среде нового поколения 
литераторов, увлеченных немецкими романтиками. Например, 
Веселовский писал: «$4. Ргеих любит трогательную бледность <...> 
и ненавидит назойливое здоровое. <...> Такая любовь соседит с 
идеей смерти, любви за гробом...» [2, с. 34]. 

Важно отметить, что, подпадая под влияние немецкой литера- 
туры и в частности Гёте, Карамзин продолжает пользоваться преж- 
ним писательским инструментарием, что особенно заметно при ана- 
лизе «Моей исповеди» как текста, который сочетает в себе приметы 
сатиры на лицо и сатиры на предмет, т. е. жанр или направление. 

Так, под видом гофмейстера, женевца по происхождению, 
выведен сам Руссо и как автор «Исповеди»“\, и как вдохновитель 


5! «...он любил искренность и немедленно со мною объяснился» [6, с. 730]. 
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Великой французской революции. Граф ММ также выступает 
автором исповеди, но от Руссо и других авторов он отличается 
краткостью: «Они умеют расплодить самое ничто; я самые важные 
случаи жизни своей опишу на листочке» [6, с. 730]. Кроме того, де- 
кларируется отход от жанровой традиции, вместо нее — установка 
на отсутствие всякого нравоучительного содержания: «...в про- 
тивность всем исповедникам, наперед сказываю, что признания 
мои не имеют никакой нравственной цели» [6, с. 730]. 

В качестве материала для пародии на предмет Карамзин из- 
бирает, с одной стороны, известные сатирические типажи, а с дру- 
гой — рокайльный роман. 

С сатирическими типажами Карамзин работал еще в «Пись- 
мах русского путешественника», поскольку «господство эстетиче- 
ского подхода позволяло ему примерять различные взаимоисклю- 
чающие маски и жесты» [13, с. 306]. Так, в «Цисьмах» чередуются 
щеголь и педант, знающий сочинения тех людей, с которыми хочет 
встретиться лично, а также юноша-ученик, готовый уточнять свои 
воззрения, что для русской литературы ново: «россиянин в Евро- 
пе» [13, с. 24] виделся молодым «поросенком» [16, с. 63], «которой 
ездил по чужим землям для просвещения своего разума и кото- 
рой, объездив с пользою, возвратился уже совершенно свиньею» 
[16, с. 63]. Следовательно, в «Моей исповеди» подача образа путе- 
шественника более традиционна, а воспитание героя в руссоист- 
ском духе приводит к тому, что в тексте действует естественный 
дикарь. Последнее никак не соотносится с теми положительными 
качествами, которыми наделили его «природа и судьба» [6, с.730]. 

Образ графа ММ в целом построен на смене сатирических ма- 
сок, которые группируются в оппозиции: щеголь — льстец, мот — 
ростовщик, волокита — влюбленный, или (в системе Карамзина) 
холодный — чувствительный. При этом принятие холодным вида 
чувствительного мотивировано тем социокультурным контек- 
стом, в котором подражание поведению героев Руссо сделалось 
«знаком искренности и “естественности”» [13, с. 253]. 

Важно, однако, помнить, что сатирические маски такой же 
анахронизм по отношению к 1799-1803 гг., когда в обществе куль- 
тивировался идеал тихой гармонии, как и французские романы с 
авантюрно-плутовским типом сюжета. По определению Глухова, 
это «романы <...> в развертывании которых преобладает игра 
случайностей и произвольный вымысел» [5, с. 50], тогда как жанр 
романа развивается в реалистическом ключе. О существовании 
читательского запроса на такой роман свидетельствует замечание 


5? «Я родился в республике и ненавижу тиранство!» (6, с. 730]. 
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А. Т. Болотова: «А хорошо если 6 написал нам кто такой русский 
роман, в котором соблюдена была 6 наистрожайшим образом 
и натуральность и правдоподобие, <...> но такого романа мы еще 
по сие время не имеем не единого» [1, с. 217]. Руководствуясь схо- 
жими взглядами на литературу (в «Элоизе» «много неестественно- 
го, много увеличенного — одним словом, много романического» 
[6, с. 279]), Карамзин дает высокую оценку «Вильгельму Мейсте- 
ру» Гёте? и пишет «Рыцаря нашего времени», для героя которого 
не выдумывает «ни слова, ни дела» [6, с. 756]. 

Таким образом, из отрицания предшествующих эстетических 
систем (рокайльного романа и просветительской сатиры) возни- 
кает новая, во многом сходная с романтической, но не эквивалент- 
ная ей. 

Взяв за основу тезис о том, что повесть «Чувствительный и хо- 
лодный» задает систему координат для всех романтических двой- 
ников в русской литературе последующего периода [10, с. 66-67; 
14, с. 279; 18, с. 93], представляется правильным разобраться в том, 
какова именно природа романтизма у самого Карамзина. 

Карамзин в 1799-1803 гг. определяется на границе француз- 
ской и немецкой литератур, а произведения этого периода создает, 
учитывая опыт прочтения «Вильгельма Мейстера» Гёте, что замет- 
но не только при анализе повести «Чувствительный и холодный», 
но и при прочтении «Моей исповеди»: «Играл десяти лет на те- 
атре — и в пятнадцать лет не имел идеи о должностях человека 
и гражданина» [6, с. 730]. 

Влияние Гёте объясняет интерес Карамзина к жанру рома- 
на воспитания («Рыцарь нашего времени»). Повесть романного 
типа «Чувствительный и холодный» также отмечена пристальным 
вниманием к тем социальным институтам, от которых зависит 
становление личности. Чувствительного героя сентиментальной 
идиллии сменяет характер, показанный на всех этапах жизни 
в динамическом развитии. 

Меняется природа конфликтной ситуации: конфликт чув- 
ства и долга ослабляется, предпочтение отдается «заблуждениям 
сердца» [13, с. 226], сословное неравенство героев и вовсе сни- 
мается, вместо него появляется тип героя-художника, противо- 
поставленного толпе: «...души малые, но самолюбивые, каких 
довольно в свете, хотят возвеличиться унижением великих» [6, 


53 «Славный Гёте, автор Вертера, сочинил новый роман под названием: “Мет 


Меегз ГергдаБге”. Говорят, что сей роман есть лучшее произведение музы его. Он 
печатается и скоро выйдет в свет. Таким образом, несмотря на мрачность време- 
ни нашего, герой поэзии творит — и чувствительное сердце находит себе новую 
пищу» [15, с. 74]. 
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с. 750]. Творческое начало не позволяет герою примириться с тем, 
что несет реальность, а попытки совместить идеальное искусст- 
во и земное бытие художника ведут к трагической развязке или 
разочарованию в мечте и отказу от нее: «Эраст иногда писал и 
внутренне утешался мыслию, что зависть и вражда умирают сав- 
тором...» [6, с. 753]. 

«Чувствительное сердце есть богатый источник идей» [6, 
с. 749], — пишет Карамзин, и Эраст действительно «родился неж- 
ным другом человечества и в творениях своих изображал душу, 
страстную ко благу людей» [6, с. 749]. Создание такого рода произ- 
ведений возможно только в юности, когда «свет еще нов для сер- 
дца» [6, с. 752], окончание же этого периода связано со смертью 
Каллисты у Карамзина и Марианы — у Гёте, т. е. с невозможностью 
испытывать подлинное чувство: «Каллиста была последним пред- 
метом его нежных слабостей!..» [6, с. 753]. 

Так, для Вильгельма с Марианой «нераздельна первая его лю- 
бовь и все счастье его юности» [4, с. 277]. Узнав о ее смерти, он на- 
меревается «распроститься с театром» [4, с. 402], а до того задается 
вопросами, в которых любовное чувство прямо соотнесено с юно- 
шескими мечтаниями: «Неужто лишь любовь к Мариане связала 
меня с театром? А может быть, любовь к театру соединила меня с 
Марианой?» [4, с. 225] Эраст же — «душа, изнуренная страстями» 
[6, с. 752], — в разлуке с Каллистой «иногда (курсив мой. — Е. Л.) 
писал» [6, с. 753], но, получив известие о ее смерти, «скоро зане- 
мог» [6, с. 753] и умер, причем, как и Вильгельму, «ему отдали <...> 
письмо, которое она писала к нему за шесть дней до кончины сво- 
ей» [6, с. 753]. 

Следовательно, Карамзин рубежа веков подходит достаточ- 
но близко к йенской романтической школе, самоопределившейся 
в полемике вокруг романа «Годы учения «Вильгельма Мейстера». 

Йенские романтики развивают понятие личности, для кото- 
рой искусство — это «произвол», совершенная свобода творческой 
фантазии, не стесненной никакими правилами. Эраст воплощает 
именно этот тип художника, он — «восторженный “идеалист”» [19, 
с. 513], «один из первых в русской литературе <...> характеров, к 
которым <...> относились как к “чудакам”, “странным” и даже “су- 
масшедшим” людям» [19, с. 514]. 

Таким образом, непосредственное влияние на Карамзина 
оказал именно немецкий романтизм, французская же романтиче- 
ская школа его не коснулась, несмотря на знакомство Карамзина 
с творчеством Шатобриана, автора «славной “Аталы”» [3, с. 242]. 
Процитировав «Гений христианства», Карамзин дает невысокую 
оценку художественным достоинствам произведения: «А мы не 
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умеем вообразить ничего нелепее такой нелепости. Вот как пишут 
во Франции некоторые новые Литтераторы!» [3, с. 244]. 

Однако в «Моей исповеди» как пародическом тексте, где 
происходит замена всех положительных характеристик на отри- 
цательные, формируется герой, наделенный чертами внешнего — 
типического — сходства с образами, созданными французскими 
романтиками начала века (Шатобриан, Констан). Отказавшись 
от нравственного содержания романов ХУШ в., Карамзин созда- 
ет героя-имморалиста, о характере которого «говорили ужасы» 
[6, с. 733]. 

Характерно, что для рассказа о нем Карамзин избирает эпи- 
столярную форму (письмо к издателю журнала), популярную 
в литературе рококо: письма или дневники представлялись как 
реальные, а повествование от первого лица превращало роман 
в правдивое свидетельство о нравах эпохи, несмотря на то что рас- 
сказчик оказывался ненадежным, пристрастным. 

Как и в рокайльном романе, в «Моей исповеди» происходит 
столкновение нормы и житейского казуса, что заставляет усом- 
ниться в норме, в качестве которой выступает созданная Руссо 
романная ситуация, не могущая, по Болотову, повториться в ре- 
альной жизни: «Он предписывал такие правилы, которые удобнее 
могут почесться умовоображательными, нежели <...> такими, ко- 
торые в самой практике могут быть наблюдаемых [1, с. 213]. 

Граф ММ — герой, чья характеристика не совпадает с содер- 
жанием его поступка, ему присущи «внутренняя душевная холод- 
ность, расчетливость» [17, с. 273], «искусственность чувства» [17, 
с. 273]. «С одной стороны, искусство нравиться, с другой — искус- 
ство притворяться и самого себя обманывать...» [6, с. 733], — все 
это роднит его с салонной культурой и эстетикой рококо. «Чувст- 
вительность» же получает вид лицемерия, кажимости: «...казался 
томным, печальным и, оставаясь наедине с нею, говорил со слеза- 
ми <...> о моем сердечном раскаянии...» [6, с. 737]. Ему свойствен- 
ны рационализм мышления, склонность к выстраиванию поведен- 
ческих стратегий, как, например, в «Адольфе» Констана, в свою 
очередь оказавшем влияние на «Героя нашего времени» Лермонто- 
ва. Ср.: «Система моя в любви была самая надежная...» [6, с. 733]. 
«План мой счастливо исполнился. Мы изъяснились. <...> я через 
минуту едва мог удержаться от смеха...» [6, с. 737-738]; «Я не ду- 
мал, что люблю Элеонору, но уже не мог бы отказаться от мысли 
ей нравиться. <...> я соображал тысячи намерений; вымышлял 
тысячи средств к победе...» [9, с. 11-12] и «Все эти дни я ни разу 
не отступил от своей системы» [12, с. 349], «Таким образом мои 
планы нимало не расстроились, и мне будет весело...» [12, с. 326]. 
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Герой «Моей исповеди» — крайний индивидуалист: «...судьба 
все случаи жизни моей запечатлела какою-то отменною печатию» 
[6, с. 730]. В то же время он — «сын века», усвоивший все послед- 
ние моды во французских салонах. «Герой времени» формируется 
под влиянием социального окружения, поэтому закономерно то, 
что его «я» переходит в «мы»”, а индивидуальные черты на самом 
деле оказываются типическими: «Начну уверением, что натура 
произвела меня совершенно особенным человеком...» [6, с. 730] 
и «...я родился сыном богатого, знатного господина — и вырос 
шалуном! <...> Выучился по-французски — и не знал народного 
языка своего!» [6, с. 730]. 

Схожими чертами позже будут отмечены, с одной стороны, 
Онегин, а с другой — Печорин. Присутствуют, например, мотивы 
скуки, пустоты жизни и попытки насытить ее с помощью поддер- 
жания состояния «влюбленности»: «Влюбленность <...> с нею мо- 
лодые люди наипрекраснейшим образом занимают пустоту жиз- 
ни» [6, с. 733] и «В голове моей не было никакой ясной идеи, а в 
сердце — никакого сильного чувства, кроме скуки» [6, с. 732]. 

Прием совпадения реальной биографии автора и биографии 
героя оказывается близок эстетике романтизма (неслучайно, на- 
пример, появление предисловий к «Чайльд-Гарольду» и «Герою 
нашего времени»): «Я намерен говорить о себе: вздумал и пишу — 
свою исповедь, не думая, приятна ли будет она для читателей» [6, 
с. 729]. К автобиографическим чертам «Моей исповеди» можно от- 
нести, к примеру, имена с ключом (граф ММ, Эмилия), отражение 
периода заблуждений света, отношения с А. И. Плещеевой, смерть 
Е. И. Карамзиной и т. д. 

Внесоциальность графа ММ — не примета жанра, не эстетиче- 
ская, но содержательная характеристика, сознательная установка 
на игнорирование общественных установлений: «Весь свет ка- 
зался мне беспорядочною игрою китайских теней, все правила — 
уздою слабых умов, все должности — несносным принуждением» 
[6, с. 732], что напоминает негативную свободу романтических ге- 
роев, а не характерный для рококо и сентиментализма интерес к 
частной жизни, связанный с разочарованием в большой истории. 

В конечном итоге герой, разорившись, думает играть «глав- 
ную ролю в комедии “Беспечного”» [6, с. 735], что, с одной сто- 
роны, объясняется комической утрировкой, а с другой — тем, 
что Карамзину ближе философская концепция рококо со свойст- 
венной ему обращенностью к «мгновениям, “мигам” жизни» [17, 


54 «Правда, что мужья иногда досадуют; <...> но мы заняты, — а это главное!» 


[6, с. 733]. 


158 


с. 272], чем романтическое разочарование, что приводит к различ- 
ной оценке собственной жизни при подведении ее итогов у Карам- 
зина иу Шатобриана: «Я совершил свое предопределение и, подоб- 
но страннику, который, стоя на высоте, с удовольствием обнимает 
взором пройденные им места, радостно вспоминаю, что было со 
мною, и говорю себе: так я жил» [6, с. 739] и «Юноша, обуреваемый 
страстями, сидящий над жерлом вулкана и оплакивающий участь 
смертных <...> картина эта дает изображение его характера и его 
жизни...» [20, с. 65]. 

Таким образом, Карамзин останавливается на романтизме не 
французского, а немецкого образца и дает русской литературе тип 
«чувствительного» героя-художника (литератора), который гене- 
тически восходит к романам Гёте, что особенно важно для Карам- 
зина как автора, тяготеющего к автобиографизму в прозе и име- 
ющего целью вывести героя, чья романная биография полностью 
или частично совпадает с его собственной. Позицию же его «хо- 
лодного» двойника позже займет представленный во французской 
литературе романтический герой, остывший и равнодушный, но 
это совпадение — типическое, генетически же «холодный» герой 
«Моей исповеди» зависит от рокайльных романов предшествую- 
щего периода, а его имморализм — следствие полемики с предрас- 
судками просветительской литературы. 

Однако сама суть двойничества у Карамзина — другая: здесь 
уместно вспомнить слова Лафатера: «...наше “я” видит себя толь- 
ко в другом “ты”. Мы не имеем точки зрения на самих себя» [7, 
с. 470]. Так, двойническая пара в «Вильгельме Мейстере» и «Чув- 
ствительном и холодном», представленная двумя друзьями, один 
из которых впадает в заблуждения юности, а другой выступает 
как руководитель, наставник, дающий благоразумные советы, оче- 
видно, связана с масонской идеологией, как и идея восхождения, 
становления личности, объясняющая интерес к теме воспитания. 
Следовательно, градация персонажей Руссо по степени «чувстви- 
тельности» посредством влияния Гёте получает дополнительную 
семантическую нагрузку: оппозиция чувствительности и холодно- 
сти, а также их возможный синтез — это воплощение идеи гармо- 
нии как сочетания разнородных элементов, истины, постижимой в 
ходе сравнения противоположных точек зрения на один предмет. 

Таким образом, представляется правильным заключить, что 
именно Карамзин открыл для русской литературы тот тип героя, 
который, с одной стороны, продолжает соотноситься с немец- 
ким романтизмом, а с другой — в связи с позднейшим влиянием 
французской и английской литератур трансформируется в бай- 
ронического. 
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От стернианства — к романтизму 
(«Странник» А. Вельтмана и «Жизнь 
и мнения нового Тристрама» Я. де Санглена) 


Аннотация: в статье рассматриваются два произведения первой 
трети ХИХ в., которые принято связывать с традицией русского 
стернианства. «Странник» А. Ф. Вельтмана, на наш взгляд, выходит 
за пределы пародии или стилизации, используя стернианские приемы 
в рамках романтического метода. Возможно, Вельтман был знаком с 
текстом «Жизни и мнений нового Тристрама» Я. де Санглена (1825), 
о чем говорят некоторые структурные и тематические параллели, 
однако последнее произведение остается глубоко подражательным по 
своей природе. 


Ключевые слова: Л. Стерн, А. Ф. Вельтман, Я. де Санглен, романтизм, 
стернианство, «Жизнь и мнения Тристрама Шенди, джентльмена». 


АЪБ$егасв: Ше агНсе @5сиззез и мотКз ор ше рт Иита ое ХХ сетиту, ушсй 
аге соттоту аззосиией ий ше та топ оВизяаи Четтатет. А. Е Уейтап 
т «Ше Иаидетет» ое; беуопа Ше рагоду от $1уйганоп, изтв Яегитап Геайитез 
т Ше тотапис тетоа. Ргофа у, Уетап Кпеу «Тйе 4 апа Ортоп офпем 
Тиятат» Бу Уа. 4е Заиеи (1825), ифисй 15 тёсшеа Бу зоте ятисита] ап 
Шетайс рагаЙе5, айпоией Ше зесопа опе 15 Чеерйу йпйайуе. 


Кеу мог4$: Гаитепсе Зтетпе, Мехапает УеЙйтап, Ласоб 4е бапеп, Котап- 
Ист, Чегтатт, «Тйе 4 апа Орйтопз о} Тиятат 5рапау, СепНетап». 


ринято считать, что «Странник» А. Ф. Вельтмана — это тра- 
велог, стилизующий или пародирующий «Сентиментальное 
путешествие» и использующий повествовательные и компози- 
ционные приемы «Жизни и мнений Тристрама Шенди» [2, 3, 9]. 
И. В. Банах пишет, что «экспансия сентиментального путешествия 
в русской беллетристике обнаружила кризис стерновской модели 
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и способствовала появлению пародийных форм жанровой са- 
морефлексии» [2, с. 12], к которым она относит и «Странника». 
Б. Я. Бухштаб в статье «Первые романы Вельтмана» пишет: «Об- 
рывы, разрывы, перестановки, пропуски — основные композици- 
онные приемы “Странника’”, придающие этой вещи хаотический 
характер» [3, с. 29]. Само «путешествие воображения» [9, с. 49] — 
тоже восходящий к Стерну прием — составляет основную сюжет- 
ную линию вельтмановского текста. 

Восприятие произведений Л. Стерна Вельтманом, о котором 
писали еще в начале ХХ в., в том числе русские формалисты [13, 
с. 143; 9, с. 198], кажется, могло быть опосредовано и некоторыми 
русскими текстами. 

Мы сопоставим «Странника» и глубоко подражательное про- 
изведение Якова де Санглена «Жизнь и мнения нового Тристрама» 
(один из фрагментов впервые был опубликован в 1825 г.), чтобы 
увидеть то оригинальное, что делает книгу Вельтмана, в отличие 
от книги Санглена, уже не очередным переложением Стерна на 
русской почве, каких в русской литературе первой трети ХХ в. 
было множество [8], а явлением нового — романтического — сти- 
ля. Это первая попытка сравнительного анализа двух названных 
произведений. 

В русской литературе начала ХХ в. влияние Стерна было от- 
мечено еще у сентименталистов. «Рыцарь нашего времени» (1799- 
1803) Н. М. Карамзина окрашен легкой стернианской иронией. Но 
заимствования в основном лежали в области нарративной органи- 
зации и автометаповествования. В повести Карамзина «автор об- 
рывает себя на полуслове и переходит к размышлениям о том, что 
он еще “мог бы” сказать <...> обнаруживает условность, зыбкость 
границ между тем, что сказано, и тем, что можно было бы сказать 
еще» [7, с. 35]. В литературу вместе со Стерном проникает новый 
принцип постоянной изменчивости и движения. 

Сопоставление «стернианского» текста на русской почве и 
произведения Вельтмана позволяет также увидеть, как заимст- 
вованные у Стерна приемы получили оригинальное преломле- 
ние в «Страннике» (на фоне копирования приемов другими пи- 
сателями). 

Одним из интересных текстов в этом отношении становится 
«Жизнь и мнения нового Тристрама» Я. де Санглена. Ю. Акутин 
называет его «произведением, отмеченным своеобразием и слож- 
ностью композиции» [1, с. 276]. Но еще современная критика об- 
виняла Я. де Санглена в «неестественности» и подражании, в то 
время как в рецензиях на произведение Вельтмана рассыпалась в 
похвалах [9, с. 71]. 
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Встает вопрос: в чем разница между использованием «стерни- 
анских» приемов Вельтманом и Сангленом, между оригинальным 
их использованием и калькированием? 

В. Э. Вацуро называет «Жизнь и мнения нового Тристрама» 
«автобиографической повестью», в которой Санглен воспроиз- 
вел унаследованное от сентиментализма обостренное внимание 
квнутреннему миру личности [4]. 

«Жизнь и мнения» Я. де Санглена впервые были опублико- 
ваны в альманахе «Калужские вечера» [10] в 1825 г., затем отдель- 
ным изданием часть первая вышла в Университетской типографии 
в 1825 г. (цензурное разрешение от 22 января 1825 г.). Кроме того, 
в «Урании» [11] на 1826 г. опубликован отрывок произведения. 

Полное издание в 2-х частях вышло в 1829 г. в типографии 
Августа Семена (цензурное разрешение от 18 октября 1829 г.). 
В первом полном издании 1829 г. появляется посвящение («Жене 
и детям приношение»), а в конце каждой из частей — оглавление. 
В издании 1829 г. первая часть дополняется восьмью главами — их 
становится 65 вместо 57 (вторая часть насчитывает 67 глав) [12]. 

Начинается повесть Санглена с указания даты рождения 
(соответствующей дате рождения самого писателя), что в точ- 
ности повторяет начало пятой главы «Жизни и мнений» Стерна 
(у Вельтмана повествование открывается диалогизированным 
фрагментом, в котором заявляется основное противопостав- 
ление произведения — фантазии и действительности). Автора 
«Нового Тристрама» начинает перебивать публика. Критики со- 
общают, что такое начало книги неверно, а автор им отвечает, 
что прочтет ее сам. 

В центре внимания оказывается личность писателя: «Все это, 
читатель, сказано здесь для чего? — чтобы познакомить тебя с 
моим образом мыслей и с тою точкою зрения, с которой я смотрю 
на все подлунные происшествия» [10, с. 175]. В следующей главе 
обыгрываются значения слов «один» и «единственный»: «Один 
значит число, а единственный значит особенный» [10, с. 169]. 

Третья глава называется «Разговор с самим собой». Это не ди- 
алогизированный разговор с самим собой, открывающий «Стран- 
ника» Вельтмана: «Наскучив сидячею, однообразною жизнию, 
поедемте, сударь! — сказал я однажды сам себе, — поедемте путе- 
шествовать! — Как? куда, каким образом, с чем? — отвечал я, лежа 
на широком диване, и с глубокомыслием затянулся дюбеком, — 
нужны деньги! — Нужна голова, нужны решительность и вообра- 
жение; поверьте, что с этими способами можно удовлетворить са- 
мое мелочное любопытство; не сходя с места, мы везде будем, все 
узнаем» [6, с. 9]. 
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У Санглена перед нами не столько разговор с собой, сколько 
ответ критикам, в первой главе заявившим, что его произведение 
никто не станет читать. В третьей главе автор отвечает им: «Но 
на чем основывают сии господа угрозы свои? — Не на том ли, что 
книга моя выйдет из печати глупее всех доныне изданных и впредь 
издаваемых? — О! если 6 то было справедливо: тогда, драгоценная 
книжица, соделаешь ты счастие мое, семейства моего, бумажного 
фабриканта, наборщика, типографщика, переплетчика и книго- 
продавца» [10, с. 170]. Санглен иронично замечает, что его книга, 
несмотря на угрозы критиков, «под надежным щитом» глупости 
будет раскупаема во всех странах, а шелковый переплет и золотой 
обрез «заставят и горделивейшего Мандарина со сладостным вос- 
хищением держать тебя в руках своих» [там же]. 

Не так осмысляется судьба книги в «Страннике». В черновых 
набросках читаем: «Но что пользы для меня в этом заочном вос- 
клицании, если оно <неск. нрзб.> обдуманного, обработанного, 
написанного, поправленного, переписанного, прошедшего через 
огонь цензурный, напечатанного, изданного в свет, и, наконец, 
дождавшегося похвалы от читателя, бывшего в минуту чтения в 
хорошем расположении духа. — Что же мне в этой <...> похвале; 
если они произнесены не теми устами, от которых я жаждал бы 
слышать и прибавления: “Как я его люблю!”» [5]. 

И Вельтман, и Санглен рассуждают о ценности их книг, но для 
Странника все перипетии написания и издания книги ничего не 
значат, если их не оценит та, для кого он писал этот текст (позднее 
Вельтман меняет замысел, «Странник» обретает более широкое 
значение, чем исповедь, обращенная к одной слушательнице, — 
поэтому он изымает из окончательного текста и оставляет в чер- 
новиках слишком интимные стихотворения и фрагменты; тем не 
менее сохраняется план метафизической тоски по романтическо- 
му идеалу, олицетворенному возлюбленной). 

Для Странника важны два типа читателя — союзник и един- 
ственная «ангел-читательница», а ирония о трудности восприятия 
его текста адресована неспособному разгадать романтический 
«код» читателю. 

Читатель Санглена — это представитель эпохи: молодой чело- 
век, «пожилая девица», «Повытчик Испаганской Городской Пала- 
ты». Их реплики, в основном критические, вводятся для придания 
повествованию движения: оспаривая их реплики, повествователь 
сообщает свое мнение. 

Читательница «нового Тристрама», в отличие от идеальной 
«ангел-читательницы» Вельтмана, является главным оппонентом 
героя. Они спорят, перебивают друг друга. Характерный диалог 
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выглядит так: «— Ах, батюшка! Можно ли назвать нынешних мо- 
лодых людей невеждами? Они учены тому, чего отцы их не знали. 
По-французски, по-немецки, истории, философии... 

— Только не по-русски. Остановитесь, сударыня...» [10, с. 206]. 

И хотя «сударыня» соглашается в некоторых замечаниях 
с повествователем, она же пишет ему письмо, где называет кни- 
гу «бессовестной» за высказанное в ней мнение о женщинах. Эта 
тема развивается дальше — в ответном письме (глава 17 «Затруд- 
нение») и в новых диалогах с читательницей. 

В книге Санглена, за исключением «отступлений», которы- 
ми перемежается основное повествование, сообщается история 
семьи «нового Тристрама». Путешествия как такового здесь нет, 
кроме главки о путешествии в креслах. Нет и учености Вельтмана, 
россыпи цитат из античных авторов, историков, философов, ссы- 
лок на научные открытия. Книгу Санглена болтовня «о том, о сем, 
по большей части — ни о чем» составляет куда в большей мере, 
чем «Странник» Вельтмана. 

Лишены «Жизнь и мнения» и любовного сюжета, кроме встав- 
ной повести о Лизе (но она оказывается не возлюбленной повество- 
вателя). Нет у Санглена и рефлексии о психологии личности. 

Прадед и прабабушка, дед, Капитан, два сына деда — старший 
и младший, наконец, Барон составляют окружение повествователя. 
Главы-«отступления» («О философии», «О воспитании», «О пред- 
рассудках» и т. д.) расширяют рамки основного сюжета и возни- 
кают произвольно, без связи с основным повествованием (не по 
ассоциации или звуковому сходству, как это бывает у Вельтмана). 

Глава «О философии» строится как диалог, в котором участву- 
ют «я» и «он». «Он» спрашивает собеседника об отношении к фи- 
лософии, на что выступающий под именем «я» повествователь 
утверждает, что современной философии нет и прозвища фило- 
софа нужно стыдиться; он же высказывает мысль, что философия 
«предметом своим имеет исследование человека, целью — му- 
дрость, а средством — нравственность» [10, с. 208]. В следующих 
репликах он отказывается от предложения собеседника написать 
свою философию, мотивируя это тем, что философию нужно со- 
хранить для себя. Возможно, поэтому Санглен исключает какую- 
либо философию из своей «Жизни и мнений». Диалог о филосо- 
фии завершается ничем. 

В главе «О путешествиях» (11 глава) повествователь Санглена 
не развивает мысль о путешествии в воображении, а уходит в ка- 
ламбуры, что еще раз подтверждает доминирование формы у Сан- 
глена (в отличие от романтических идей способности воображе- 
ния «творить целый мир» у Вельтмана). 
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В «Жизни и мнениях нового Тристрама» в текст введены дра- 
матизированные фрагменты (иногда целые главы), обращения к 
читателям и читательнице, иногда вставным текстом становится 
стихотворение. В текст помещена отдельная повесть «О Лизе», 
также разделенная на главы и отсылающая сюжетом и отдельными 
восклицаниями («Бедная Лиза!») к очевидному источнику. Сенти- 
ментальные повести пародируются и в других местах «Жизни и 
мнений». Сентиментальное описание картины сельской жизни, 
прелестей любви и дружбы пародируется в тексте Санглена: «Но 
не в одних чертогах — и в уединенных, осиротевших сельских до- 
миках, в хижинах крестьян находил я удовольствие по нескольку 
часов проживать с памятью давно совершивших путь свой. Здесь 
жили люди, подобные тебе! И они скрылись, может быть, в сем 
уединении от злобы и ненависти людской. Любовь и дружба осу- 
шила их слезы, довела тихою стезей до края жизни и опустила 
любимцев своих с последним лобзанием, с надеждой свидания, 
в хладную обитель» [10, с. 195]. 

В «Страннике» Вельтман не стремится к пародии — пародия 
входит в его произведение как часть многообразного мира жан- 
ров. Но можно увидеть структурные параллели, которые позво- 
ляют допустить знакомство Вельтмана с «Жизнью и мнениями 
нового Тристрама». Так, в обоих произведениях предисловие ока- 
зывается не в начале, а в главе 6 («Предисловие» в «Жизни и мне- 
ниях» и «Вместо предисловия» в «Страннике»). Для сравнения 
стоит отметить, что у Стерна в оригинальном тексте предисловие 
появляется только в главе ХХ 3-й части. 

Повторяются и схожие приемы «перевода» литературно- 
го произведения за рамки текстовой реальности. У Вельтмана 
в 5 главе: «Ступай в Могилевскую заставу! — Чу! кстати на улице 
зазвенел почтовый колокольчик... Бич хлопнул, прощайте, друзья! 
аидасез Югапа лауай» [6, с. 10]. И в 6 главе у Санглена: «Теперь 
якорь поднят — Марсель — Лос отдан — ветер благополучный — 
с Богом!» [10, с. 175]. 

Глава 15 «нового Тристрама» содержит одно заглавие: «Глава 
15, в которой я размышляю, не опомнимся ли мы! Советую и чита- 
телям то же сделать» (ср. у Вельтмана: «Глава, наполненная одним 
воздухом» — заглавие пустой главы [10, с. 60]). Также Санглен со- 
ветует в одной главе перечитать другую («Прошу, сударыня, при- 
весть на память сказанное мною в главе 14 о женщинах, присово- 
купите к оной сию 35 главу» [10, с. 206]). Вельтман в главе СХСУ 
пишет: «Однажды мечтал я о жизни и начал писать главу СГ... 
Всякое начало должно иметь продолжение, и потому...», — и про- 
должает текст, начатый ранее [там же]. 
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На с. 179 Санглен заявляет: «Невзирая на тесную между со- 
бою связь, каждая глава — истинный особняк, тут нет чужих 
владений. Окончательно, все равно, начнет ли читатель с пер- 
вого листа или с последнего чтение книги моей». В «Страннике» 
главы могут свободно изменяться, изыматься и переставляться 
автором: «Сей день должен был начинаться главами СССУП и 
СССУШ; но так как они не явились в назначенное время к свое- 
му месту, то и были арестованы мною на двадцать четыре часа» 
[10, с. 157]. Это не означает совершенной произвольности их 
расположения: вольное обхождение со структурой своей книги, 
с одной стороны, утверждает автора в роли демиурга, с другой — 
этот прием побуждает читателя к собственному творчеству, взы- 
вает к его мысли и фантазии. 

Эти структурные принципы, восходящие к Стерну, помогают 
Вельтману, как и Санглену, создать фрагментарное повествование. 
Но для него эти приемы — не самоцель, как для автора «нового Три- 
страма». Вельтман стремится к фрагментарности из романтической 
задачи: только так в разрозненной картине мира может возникнуть 
универсальное единство. Санглен копирует у Стерна форму — заим- 
ствует приемы, не вкладывая в них собственного содержания. Поэто- 
му критика имела все основания обвинить его в слепом подражании. 

Вельтман сращивает со стернианскими приемами тради- 
цию травелога, лирико-философские размышления, делает героя 
странником и выносит это в заглавие, вместо первоначально- 
го «Путешествия по генеральным картам» — смещает акцент на 
образ и мировоззрение героя-повествователя. 

За его разговором с читателем стоит поиск романтически на- 
строенного «сообщника», способного «собрать» из фрагментов 
целое, в отличие от Санглена, у которого обращения к читателю 
имеют формальную функцию поддержания повествования. 

Читательница Вельтмана одновременно имеет реальный про- 
тотип и превращает обращения к ней в элемент автобиографиче- 
ского повествования. Но это и олицетворение идеальной женст- 
венности, красоты и поэзии — как «голубой цветок» Новалиса. 
Читательница Санглена остается функцией. 

В «Страннике» сюжет ветвится: это история о путешествии, 
о любви, об одиночестве человека, о его внутреннем мире, о его 
месте во Вселенной, — и это сращивается с бытописанием киши- 
невских местечек и реалий военного похода. Сюжет пунктирен, но 
восстанавливается читателем. 

У Санглена «автобиографическая» (по определению В. Э. Вацу- 
ро) повесть сопровождается главами, организованными по прин- 
ципу записных книжек, не связанных с основным повествованием. 


167 


Отсутствие лирической линии (как любовного сюжета, по- 
зволяющего раскрыться личности, таки стихотворного сопрово- 
ждения текста, как в «Страннике») не позволяет герою-повество- 
вателю возвыситься над сюжетом «бесед с читателем ни о чем». 

Романтическая философия позволила Вельтману в «Стран- 
нике» расширить границы просто подражательного произведения 
и стать самостоятельным текстом. 
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«Паутина сердец» и встречи в пустыне: 
к вопросу о том, как сделано пространство 
стерновского (анти-)травелога 


Аннотация: в статье предпринята попытка динамического описа- 
ния пространства в «Сентиментальном путешествии по Франции 
и Италии» Л. Стерна. Стерновское «пространство чувствительно- 
сти» (как мы предлагаем его называть) рассматривается в контекс- 
те травелогов ХУШ в. и критики жанра в 7 томе «Жизни и мнений 
Тристрама Шенди, джентльмена». 


Ключевые слова: Л. Стерн, «Сентиментальное путешествие по 
Франции и Италии», литература путешествий ХУШ в., травелог, 
художественное пространство. 


АБз{гасе: №15 рарег 4езстез дупаптсаЙу Ше зрасе ор«А Зеийтета! Лоит- 
пеу Штоизй Егапсе апа Пайу» Бу Г. Уетие. Тие Уетие$ «зепяйиИу зрасе» 
(а; ше зиссезЕ 10 саЙ И) 15 сопз@4еге4 йеге т ше сотехё ор ХУШ" сетиту 
гауеовие; апа стсз ор ше зепте т уоште 7 ор «йе Ш апа Ортюп од} 
Тиятат зрап4у, зепНетаи». 


Кеу мог&$з: Г. Зегие, «А Зепнтенв ]оитпеу Штоизй Егапсе апа Шу», 
ггауе] Шегаите орте ХУШ"-сепёиту, тауёовие, расе т Шегаите. 


Не статья представляет собой опыт описания художест- 
венного пространства в «Сентиментальном путешествии по 
Франции и Италии» Л. Стерна. При этом пространство, имеющее в 
травелоге особое, жанровое значение, будет рассматриваться нами 
как цельный семиотический конструкт, делающий возможным 
разворачивание авторской идеи. Нам предстоит посмотреть на 
текст с точки зрения типов и свойств локусов, способов и семанти- 
ки пространственного взаимодействия, законов течения времени 
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и движения в пространствах разного типа, устройства «личных» 
пространственных миров героев и сложить эти элементы в еди- 
ную картину. Однако все это становится особенно существенным 
на фоне многовековой и реактуализировавшейся именно в сере- 
дине — второй половине ХУШ в. жанровой традиции травелогов 
[5, р. 79], которая радикально переосмысляется Стерном. Проме- 
жуточные звенья этого переосмысления стоит искать в жанро- 
вых экспериментах самого Стерна, полем для которых послужил 
7 том его главного романа «Жизнь и мнения Тристрама Шенди, 
джентльмена», посвященный французскому этап {оиг взрослого 
'Тристрама. Поэтому анализ должен осуществляться в три этапа — 
от традиционной географии в травелогах к разоблачению и разру- 
шению канона и только затем — к стерновскому типу построения 
пространства. В данной статье мы кратко обозначим наши выво- 
ды относительно первых двух этапов и остановимся подробнее на 
третьем. 

Контекстуальный анализ показал, что стерновская рефлексия 
над жанром возникает в тот момент, когда он находится на пике 
своего развития и канон уже успел вполне отчетливо сформиро- 
ваться. Как раз в середине ХУШ в. (а «Сентиментальное путеше- 
ствие» было написано в 1768 г.) кристаллизуется туристическая 
идея путешествия [там же], происходит резкий количественный 
скачок в издании путевых заметок, однако нельзя сказать, что про- 
исходит ощутимый качественный, смысловой сдвиг: с одной сто- 
роны, письма путешественников (а жанр в основном был именно 
эпистолярным) остаются в рамках четкой стилистической иерар- 
хии, с другой — в соответствии с просветительскими установка- 
ми встают в один ряд с научными, в частности, историческими 
трудами. Стерн критикует эти два принципа и вытекающие из 
них более частные жанровые особенности, высмеивая в «Сенти- 
ментальном путешествии» два популярных травелога своего вре- 
мени — «Письма из Италии» Сэмуэла Шарпа и «Путешествия по 
Франции и Италии» Тобайаса Смоллета; эти два автора предста- 
ют у Стерна под именами «Мундунгус» (в переводе с английского 
«зловонный табак») и «Смельфунгус» (в переводе с латыни «воня- 
ющий плесенью») соответственно. 

Отрицательная программа, как мы уже сказали, дается Стер- 
ном в 7 томе «Тристрама Шенди» как один из участков маги- 
стральной линии борьбы с литературной условностью. Травелог 
'Тристрама кажется беспорядочным и бессодержательным, однако 
эта эпатирующая внешняя пустота отчетливо осознавалась Стер- 
ном и достигалась последовательным использованием широкого 
инструментария пародии. В результате постоянной игры с чита- 
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телем все составляющие традиционного травелога ставятся Стер- 
ном как минимум под подозрение: стилистические клише доведе- 
ны до абсурда, разоблачены несовпадением с реальностью. Так, 
'Тристрам заявляет, что в Кале без сомнения ничто не поразило его 
так, как главная площадь — но тотчас же выясняется, что она не 
отличается красотой и ее единственное достоинство заключается 
в том, что она расположена в центре города, то есть в самом факте 
ее существования. В наукообразных обобщениях вскрыт алогизм: 
например, на основании того, что городская ратуша подходит для 
собраний, Тристрам делает вывод, что правосудие в Кале осу- 
ществляется исправно. Идеальное пространство рациональности, 
создаваемое в травелогах, оказывается пространством «скачков 
разума», то, что в «Тристраме Шенди» называется «конек» («ВоБ- 
Бувогзе»). «Правильный» травелог Стерн назначает читателю про- 
честь «в наказание» за его ожидания — и тот вынужден читать то 
ли сухую грамматическую статью (вот, к примеру, начало главы о 
Кале: «Кале, Са]ав илл, Са[азтата, Саезтага» [2, с. 402]), то ли канце- 
лярский отчет. Не менее существенно и то, что путешествие Три- 
страма имеет гротескную мотивировку: необходимость бежать от 
Смерти, которая проведала дорогу к нему домой, — реальная ли- 
ния движения накладывается на буквализованную метафору жиз- 
ненного пути, за счет чего создается комический разрыв между 
предельно общим планом и конкретностью перемещений. Но еще 
более важно, что, получается, именно эта вынужденная скорость, 
сохраняющаяся на протяжении всего пути, заставляет Тристрама 
отказаться от подробного, обстоятельного травелога; и если Три- 
страм остановится, подчинившись законам жанра, его настигнет 
Смерть — жанровый канон оказывается буквально смертонос- 
ным. Во время своего «тура» 'Тристрам встречает столько помех, 
что, кажется, традиционные объекты внимания путешественни- 
ков не только подчеркнуто выносятся Стерном за пределы рома- 
на, но и как бы «самоликвидируются». Так, почти в самом финале 
тома Тристрам обнаруживает, что забыл свои путевые заметки 
в ящике разбитой кареты, которую он незадолго до этого продал 
каретному мастеру. Ситуация становится еще более комической, 
когда Тристрам в итоге находит их при встрече с женой каретника: 
она использовала листы дорожного дневника в качестве папильо- 
ток. И, хотя опасность утраты текста миновала, у читателя остает- 
ся ощущение, что сама жизнь препятствует включению травелога 
в роман. 

Итак, жанр «очищен», практически обнулен, но все-таки имен- 
но он выбирается Стерном для его следующей книги. Понять значе- 
ние этой жанровой оболочки можно только исходя из всей автор- 
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ской семиотической системы, которая, как мы утверждаем, особенно 
полно воплотилась в «Сентиментальном путешествии» именно 
в пространственной модели мира. 

В основание модели положен сквозной образ обеих книг 
Стерна — равнина или пустыня, в которой спонтанно образуются 
«оазисы» — локусы встречи. Конструируется программная гипо- 
тетическая ситуация: «Ручаюсь <...> что, окажись я в пустыне, — 
говорит Йорик, герой-путешественник, — я непременно отыскал 
бы там что-нибудь способное пробудить во мне приязненные чув- 
ства» [3, с. 565]. Эта ситуация реализуется на протяжении всего 
путешествия по мере обретения Йориком опыта чувствительно- 
сти. Пребывание во внешне пустом пространстве оказывается 
чрезвычайно эмоционально наполненным, что позволяет даже па- 
радоксальным образом приравнять пустыню к ее противополож- 
ности — городу, и тем самым заявить о новом предмете описания в 
литературе путешествий. Но эта подмена понятий — лишь вторые 
«пол-оборота» в последовательном переворачивании смыслов; на 
самом деле первично не превращение пустыни в город, а города — 
в пустыню. Полемизируя с жанровым каноном травелога ХУШ в., 
Стерн намеренно вытесняет из «Сентиментального путешествия» 
географию, лишая большинство локусов конкретных черт, кото- 
рые служили бы средством различения посещаемых Йориком 
городов. Топонимические подзаголовки («Кале», «Париж» и т. д.) 
оказываются жанровым рудиментом, маркирующим формальную 
связь с традицией травелогов и тем самым иронически усиливаю- 
щим ощущение реального разрыва с ней. Городское пространство 
стерто, и теперь на ровном и пустом месте может быть выстрое- 
но новое, концентрированное пространство смысла — поэтому и 
путешествие по равнине противопоставлено городскому отстра- 
ненному фланерству. В «Сентиментальном путешествии» к этой 
всеобъемлющей пустыне приложено библейское именование из- 
раильской земли («от Дана до Вирсавии» [3, с. 466]): в христиа- 
низированной личной мифологии пастора Йорика это сакральное 
пространство, которое можно «открыть» сакральным же актом 
встречи. 

Сюжет травелога выстраивается по мере перемещения героя 
по этим «оазисам», локусам встреч; событие встречи субституи- 
рует по-настоящему масштабные приключения и, по сути, даже 
вытесняет само движение, становясь сюжетообразующей едини- 
цей. Объектом приязненных чувств Йорика, субъектом обраще- 
ния может стать каждый: герой утверждает, что «если бы не на- 
шлось ничего лучшего», он бы «сосредоточил их («приязненные 
чувства». — В. Б.) на душистом мирте или отыскал меланхолич- 
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ный кипарис, чтобы привязаться к нему» [3, с. 567] — и, добавим, 
чтобы опровергнуть их неодушевленность. Объект эмпатии чув- 
ствительного путешественника одновременно случаен и уника- 
лен: этот объект может избираться за неимением иного, но тут же 
(и всякий раз) пробуждает в герое самые утонченные и светлые 
чувства. 

Когда встреча состоялась, она априори не может быть чисто 
механическим столкновением двоих — завязывается диалог, ко- 
торый и становится самоцелью каждой остановки в «пустыне». 
Закон порождения структуры «Сентиментального путешествия» 
в диалогических отношениях Йорика с миром удобно анахрони- 
чески пояснить с помощью бахтинской концепции диалога как 
абсолютной экзистенциальной потребности: «Два голоса — это 
минимум жизни, минимум бытия» [1, с. 294]. Каждое событие 
встречи выступает в травелоге Йорика именно как подлинное 
и живое «событие бытия», обладающее к тому же почти магиче- 
ским эффектом. Так, Йорик носит с собой табакерку, подаренную 
ему в начале пути монахом Лоренцо в честь их примирения. На 
оперном представлении, которому Йорик не уделяет ровно ника- 
кого внимания, «сентиментальный предмет» дает ему импульс, 
и он решает сделать шаг навстречу еще одной душе — помочь 
оттесненному от сцены карлику; выстраивается целая цепочка 
добрых дел, и театр из пространства одностороннего созерцания 
с дальней дистанции превращается в пространство взаимной об- 
ращенности, диалога и сближения. Одно событие путешествия в 
скрытой форме мотивирует другое, срабатывает катартически, но 
обходным путем, «бриколажем», соединяя даже никогда не встре- 
чавшихся в «реальном» пространстве «Сентиментального путе- 
шествия» субъектов. 

Сближение не просто понимается в «Сентиментальном пу- 
тешествии» пространственно, оно выступает как единственное 
по-настоящему эффективное и универсальное средство позна- 
ния — одновременно инструмент анализа и способ получения от- 
кровения; и то, и другое невозможно при поверхностном обзоре 
с дальней и даже средней дистанции. Поэтому контрастным фоном 
для открытий Йорика становятся комические ситуации нарушен- 
ной коммуникации, демонстрирующие всеобщую близорукость. 
Йорик сам жертва такой близорукости графа Б***, принявшего его 
за шекспировского шута. В «глобальном» пространстве заблужде- 
ний верными, равными себе могут быть только частности, детали, 
как бы они ни были парадоксальны — но именно через них Стерн 
выходит на утверждение своеобразия чужой культуры, то есть на 
имманентную самому жанру травелога тему. 
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Чаще всего, однако, пространственное сближение в «Сенти- 
ментальном путешествии» мотивировано завязыванием особого 
рода контакта с женщиной. Это сближение одновременно отража- 
ет и желание проникнуть в ее сентиментальную тайну, и эротиче- 
ское влечение, оборачивающееся всякий раз моральным открове- 
нием. Диалектика высоких и вполне земных чувств дает Стерну 
основания для тончайшей игры с символическим уничтожением 
физических преград, размыканием личного пространства. В ходе 
этой игры цена деления в измерении времени и пространства пре- 
дельно измельчается — каждый микрожест и каждый миг важны 
для «синхронизации» чувств героев. Но как бы ни было сильно 
искушение, спасительность этих встреч для собственной души 
Йорик остро осознает: «..если я сделаю когда-нибудь подлость, 
то это непременно случится в промежуток между моими увлече- 
ниями; пока продолжается такое междуцарствие, сердце мое, как 
я заметил, всегда заперто на ключ» [3, с. 573]. Перед нами снова 
в опосредованной форме вырисовывается магистральный про- 
странственный образ «Сентиментального путешествия»: «проме- 
жуток», «междуцарствие», пустыня с оазисами, локусами встречи, 
каждый из которых внутренне положительно заряжен. 

Через встречу и сближение Йорик осваивает и даже «при- 
сваивает» пространство, спонтанно включаясь вместе со своим 
собеседником в процесс сотворения всякий раз новой маленькой 
модели мира. Такой сконструированный в диалоге микролокус 
обладает гораздо большей «плотностью», как событийной, так 
и хронотопической интенсивностью (мы даже предложили бы с 
осторожностью говорить о стерновском «хронотопе микролоку- 
са», ровно как и о «хронотопе пустыни» в бахтинском понимании 
этого термина). Микролокус функционирует по контрасту с обез- 
личенным городом, где Йорик сам чувствует опасность превраще- 
ния в атом: скученность городской жизни приводит к чисто ме- 
ханическому сокращению дистанции между людьми, которое не 
имеет ничего общего с настоящим сближением. Городские улицы 
предстают сценой, на которой разыгрываются заранее поставлен- 
ные псевдодиалоги, в частности, совершаются сделки. Поэтому 
Йорик отправляется искать «извилистый переулок с рогаткой на 
конце его» [3, с. 586] — нелинейность, путаность и даже раздвоен- 
ность такого закоулка гораздо больше соответствуют причудливой 
жизни души. Микролокус «уберегает» Йорика от устанавливания 
псевдосвязей. При этом даже самые непривлекательные с точки 
зрения туристического канона, относящиеся к изнанке повседнев- 
ной жизни локусы (например, тесное пространство у дверей са- 
рая, где разворачивается действие нескольких главок) нисколько 
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не уступают просторной городской улице в широте перспективы. 
В микролокусе концентрируются возможности большого про- 
странства и сосредотачивается душевная жизнь. 

Процесс выстраивания диалогических отношений и освое- 
ния пространства взаимодействия, как мы показали, самоценен, 
но все эти шаги Йорика, направленные на сближение, имеют еще и 
общий конечный эффект — они рушат разного рода границы или 
по крайней мере делают их проницаемыми. Идея пересечения гра- 
ниц изначально присуща жанру травелога и отчасти включается 
в его телеологию, но в «Сентиментальном путешествии» она осо- 
бенно маркирована уже с первого эпизода (когда Йорик буквально 
«перемахивает» через Ла-Манш). А главное, и здесь, и далее разру- 
шение физических преград только сопровождает, буквализирует 
аналогичные процессы стирания ментальных, культурных гра- 
ниц. Так, например, за первоначальной размолвкой пастора Йори- 
ка с патером Лоренцо стоит принципиальное разногласие между 
католическим и англиканским священнослужителями, и их при- 
мирительный обмен памятными предметами тогда особенно сим- 
воличен. Йорик оказывается в ситуации разногласий и гораздо 
более крупного масштаба — его «сентиментальное путешествие» 
формально происходит на фоне войны между Британией и Фран- 
цией (имеется в виду Семилетняя война), но фон этот совершенно 
им игнорируется. Вступая в диалог с каждым встречным на фран- 
цузской земле, Йорик создает живую связь между двумя вражду- 
ющими странами как бы в опровержение политической линии — 
для личного сближения с французами не обнаруживается никаких 
преград. Абсурд искусственно создаваемой человеком для самого 
себя клетки воплощается в образе угрожающей Йорику за то са- 
мое игнорирование военных условий Бастилии. Ряд инвариант- 
ных образов томящейся в заточении души венчается образом 
скворца, поющего песню о свободе и рвущегося из клетки. Этот 
образ проецируется Йориком на себя — он даже решает изобра- 
зить скворца на своем фамильном гербе, как, кстати, на реальном 
родовом гербе Стернов. 

Каждый акт разрушения границ является по-своему са- 
кральным, каждый раз это пусть локальный, но прорыв смысла 
в общем заблуждении или, если углублять шекспировские кон- 
нотации в образе Йорика, вправление вывихнутого сустава — не 
только своему веку, но, учитывая отсылки к конкретным реалиям, 
конечно, и ему. Эта операция совершается не через критику или 
сатиру — стерновский смех в «Сентиментальном путешествии» 
как бы поставлен под предикат сознания и принятия человеческо- 
го несовершенства. Эта посылка, как и вытекающая из нее идея 
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ценности даже самых мелких благих дел, имеет, в том числе, рели- 
гиозный смысл, вполне соответствующий общему духу англикан- 
ской веры, в особенности ее освоенного эпохой чувствительности 
извода — философии «христианства сердца». Этот контекст нако- 
нец выводит нас на вопрос о миссии пастора Йорика; и именно 
так, по нашему мнению, стоит расценивать его путь в целом — все 
установленные им душевные связи вплетаются в единую «паути- 
ну сердец», «паутину добра» (см. в оригинале: «уе оЁ Кшапез$»). 
К слову, замысел Стерна тонко почувствовал высоко ценивший 
его Л. Н. Толстой — в толстовской интерпретации подчеркнута 
пространственная перспектива бесконечного расширения «паути- 
ны» (см. рассказ «Казаки»: «Для того чтоб быть счастливым, надо 
одно — любить, и любить с самоотвержением, любить всех и все, 
раскидывать на все стороны паутину любви: кто попадется, того и 
брать» [4, с. 256]). Эта сеть постоянно стремится к охвату нового 
пространства, поэтому сюжет стерновского антитравелога потен- 
циально бесконечен и в том числе поэтому прерван на полуслове. 
Стерн, таким образом, предлагает читателю принципиально иной 
травелог или даже принципиально иной жанр травелога, в кото- 
ром путешественник фиксирует в большей мере не ошкрываемое, 
а создаваемое. Эта форма, хоть и вызвала целую волну подража- 
ний, является, безусловно, единичной — в значительной степени 
потому, что для воплощения стерновского замысла потребовалось 
конструирование совершенно особого, цельного и активно рабо- 
тающего в тексте «пространства чувствительности». 
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Аннотация: в статье автобиографический травелог В. Шкловского 
«Сентиментальное путешествие» рассматривается в сравнении с 
одноименным романом Л. Стерна. Описания ужасов войны у Шклов- 
ского мнимо развенчивают стерновский сюжет, однако подспудно ре- 
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ва текста, которые будут в фокусе нашей статьи, разделяют 
ео столетия: «Сентиментальное путешествие по Фран- 
ции и Италии» Лоренса Стерна было впервые опубликовано 
в 1768 г., «Сентиментальное путешествие» Виктора Шкловского — 
в 1924 г. Однако в соответствии с отчетливой установкой послед- 
него, выраженной уже в недвусмысленно цитатном названии его 
литературной автобиографии, два «путешествия» могут и должны 
быть сопоставлены. 


55 Настоящее исследование было также опубликовано в статье: Буяновская В., Ха- 
митов М. «Сердце, которое я должен все время держать в зубах»: еще раз о стерни- 
анской установке «Сентиментального путешествия» В. Шкловского // Русская фи- 
лология. 28. Сборник научных работ молодых филологов. Тарту, 2017. С. 105-114. 
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Их стилистическое сходство уже не раз становилось объек- 
том исследований [2, с. 90-122; 3, с. 147-148; 4, с. 46] — это отчасти 
было подсказано стерноведческими штудиями самого Шкловско- 
го, правомерно заявлявшего в том же «Сентиментальном путеше- 
ствии», что он «воскресил Стерна в России, сумев прочитать его» 
[8, с. 226]. «Связки между письмами, темами, абзацами, предложе- 
ниями у Шкловского — подчеркнуто стернианские» [3, с. 147] — 
так А. Разумова охарактеризовала стиль другой книги Шкловско- 
го, «700, или Не о любви», но это в не меньшей степени относится 
и к «Сентиментальному путешествию». К примеру, характерная 
для его нарративной манеры череда сжатых и принципиально 
незавершенных сюжетов с опущенными повествовательными 
звеньями может отсылать к стерновским «историям без конца», 
подробно проанализированным самим Шкловским в статье «О за- 
нимательности докучных сказок». По его мнению, Стерн заменяет 
романное действие «призраком» действия, и в таком «антирома- 
не» центр тяжести смещен с фабулы на психологическое развитие 
героев и игру с читателем [7, с. 121]. Несомненно, в значительной 
степени эту характеристику можно перенести и на книгу самого 
Шкловского — так и поступило, вполне закономерно, большин- 
ство исследователей, отождествив характерные повествователь- 
ные манеры Стерна и Шкловского [2, с. 90-108; 5, с. 299-300; 3, 
с. 147]. Более того, Л. Я. Гинзбург даже полагала стилистическое 
стернианство последнего органическим порождением его собст- 
венной природы: «Интерес Шкловского к Стерну не случайность. 
Но сдвиги, перемещения и отступления являются для него лите- 
ратурным приемом, быть может, в гораздо меньшей степени, чем 
для Стерна; они производное от устройства его мыслительного 
аппарата» [1, с. 13]. 

Однако чисто стилистическая ориентация на Стерна не могла 
быть достаточным основанием для столь существенной и почти 
обнаженной аллюзии. Сам Шкловский в эпилоге книги подчерки- 
вает, что, к примеру, группа «Серапионовы братья» свое название 
выбрала абсолютно случайно и без какой-либо ориентации на 
Гофмана [8, с. 257] — как бы имплицитно предлагая так же читать 
заглавие его «автобиографии». Однако все же два «Сентименталь- 
ных путешествия» связаны на более глубоком, типологически- 
структурном уровне, причем их диалектическое взаимоотноше- 
ние строится на полярных силах отталкивания-притяжения. 

Прежде всего, рассмотрим их антитетическую связку, тем бо- 
лее что рассказчик «Сентиментального путешествия» Шкловско- 
го, казалось бы, всеми силами стремится сделать так, чтобы его 
повествование было антисентиментальным, противопоставлен- 


178 


ным путешествию стерновского Йорика. Неслучайно, например, 
Д. М. Святополк-Мирский, один из первых читателей и критиков 
«Сентиментального путешествия», решил, что название было вы- 
брано Шкловским по принципу «от обратного»: «По-видимому, 
книга названа так по принципу «асиз а поп 1асеп4о» («роща не 
светит» — лат. форма, означает «по противоположности»), ибо 
всего замечательнее, что сентиментальность из книги вытравле- 
на без остатка. Самые кошмарные события, как, например, резня 
курдов и айсоров в Юрмии, описаны с нарочитым спокойствием и 
с изобилием фактических подробностей» [6, с. 874-875]. 

«Сентиментальность» травелога Стерна заключается, прежде 
всего, в том, что в нем пародийно снимаются все традиционные 
жанровые маркеры (например, бытописание) и реальное путеше- 
ствие заменяется эволюцией «чувствительности» героя. Чтобы 
понять, насколько внешне контрастен этой сентименталистской 
программе автобиографический сюжет книги Шкловского, доста- 
точно схематично напомнить ее синопсис. Рассказчик, закончив- 
ший школу броневых инструкторов офицер, помощник комиссара 
Временного правительства, вынужден по приказу начальства от- 
правляться в наиболее проблемные точки сначала Юго-Западного 
фронта Первой мировой, а затем и постимпериальной России и 
ее бывших колоний (например, в Персию) — и повсюду он, если 
пользоваться его собственным выражением, «приговорен смо- 
треть» [8, с. 126] одну и ту же картину: военное помешательство 
всего мира, на глазах лишающегося человечности. 

Стернианская модель — несмотря на то, что и пастор Йорик 
путешествует во время войны Англии и Франции, — кажется 
полностью инвертированной. Географическое путешествие здесь 
действительно происходит и описано со значительно большим 
тщанием, чем в заметках Йорика, почти лишенных каких бы то ни 
было географических атрибуций. Однако путешествие это выну- 
жденное, хаотичное (ср.: «Не в первый раз я садился на поезд, не 
зная, куда он едет» [8, с. 201]) — оно спровоцировано как страш- 
ной эпохой, сдвигающей с места целые народы, так и профессио- 
нальными обязанностями рассказчика. Профессия здесь особен- 
но показательна: если стерновский Йорик — пастор и миссия его 
«сентиментального путешествия» — понимать и объединять лю- 
дей, то работа и своего рода антимиссия героя Шкловского заклю- 
чается в необходимости агитировать разуверившихся солдат идти 
в безвыходный бой. Этот эпизод рефреном проходит в первой 
части книги, и композиция его остается неизменной. Герой при- 
бывает в расположение отряда, отказывающегося наступать, про- 
износит пламенную и «безнадежную», по его собственным словам, 
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речь, побуждая солдат вступить в бой, в котором — он знает это 
наверняка — им предстоит пропасть. Наконец, отряд идет в атаку 
и полностью погибает, и эта военная трагедия дается в подчерк- 
нуто-отстраненном описании: «Достал откуда-то <...> винтовки, 
патроны и послал их в бой. Почти весь батальон погиб в одной 
отчаянной атаке» [8, с. 66]. 

Тогда можно говорить о структурной функции особого типа 
нарратива, представленного в автобиографии Шкловского. Его 
«Сентиментальное путешествие» — это разнородное и дискрет- 
ное повествование, как бы сшитое из отдельных лоскутов, малых 
историй со свернутым, предельно сжатым сюжетом, занимающим 
не более пары предложений. При этом любая из этих историй 
представляет собой выхваченную конкретную сцену из панорамы 
хаоса Гражданской и общемировой войны. Каждый малый сюжет 
разворачивается под изначальным знаком смерти, и отстраненно- 
лаконичный стиль рассказчика демонстративно контрастирует с 
традиционным нарративом трагического. Вот характерный при- 
мер такого свернутого сюжета: «Встретил здесь я одного товарища, 
его убили в боях этого же дня» [8, с. 59]. На этом начатая «история» 
завершается; больше об этом товарище не будет сказано ничего, и 
читатель не узнает даже его имени. Сразу следом идет описание 
циничного быта войны: «А вот под кустом лежит у самой дороги 
убитый <...> рядом с ним завтракают австрийскими консервами 
спокойные солдаты и ставят жестянки на труп» [там же]. 

Точно так же подчеркнуто-сухо, отстраненно, как в эпизо- 
дах революционного Петербурга и фронтов Гражданской войны, 
описываются события и на гетмановской Украине, и в Персии. 
География отступает на периферию, но не для стерновского отте- 
нения внутреннего развития героя, а для изображения всеобщего 
военного хаоса, уничтожающего индивидуально-культурное, че- 
ловеческое. Показателен микрорассказ про товарища Л., который, 
приехав в Азию, ожидал «Востока пестрого, как павлиний хвост», 
а увидел только «войну обнаженную» [8, с. 90]. Каждый народ в 
описании рассказчика еще сохраняет свою самобытность и изоли- 
рованность, но в системе мировой войны национальные различия 
ослабевают перед всеобщим помешательством, перед резким по- 
нижением ценности конкретной человеческой жизни. Как русские 
солдаты клали жестянки на труп убитого, так персы спокойно гу- 
ляют по улицам, переступая через трупы, которые они уже не за- 
мечают. Все народы оказываются включенными в безличный круг 
общемирового зла: «Военно-Грузинская дорога была занята ингу- 
шами <...> Черкесы спустились с гор и напали на терских казаков 
<...> Грозный был осажден. С гор Дербента спускались люди на 
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Петровск. Татары посматривали на Бакинскую железную дорогу 
<...> В Елизаветполе и других местах, где было можно, татары ре- 
зали армян. Армяне резали татар» [8, с. 134]. Наконец, завершает- 
ся этот страшный ряд уже совершенно безличным злом: «Кто-то 
резал русских поселенцев в Муганской степи» [там же]. Универсум 
в «Сентиментальном путешествии» представляет собой бесконеч- 
ный процесс перетекания одного зла в другое — меняются локусы 
и персонажи, зачастую остающиеся безымянными, но неизменной 
и неотвратимой остается смерть. 

Такой художественный мир и индифферентное повествова- 
ние требуют особый тип рассказчика — безразличного хронике- 
ра, чьи чувства, в оппозицию внутреннему развитию стерновско- 
го Йорика, обязаны атрофироваться в таком апокалиптическом 
мире. Важной метафорой атрофии восприятия, как кажется, ста- 
новится рассказанная еще в первой части книги история пациен- 
та в больнице, в которую попадает герой Шкловского. Описывая 
диагноз этого солдата (его барабанные перепонки после взрыва 
были «вбиты» в ушные раковины), рассказчик метафорически пе- 
реносит это на собственное внутреннее состояние: «Казалось, что 
все правы, в ушах чесались вогнутые туда и ущемленные между 
слуховыми косточками барабанные перепонки, сердце не горело и 
тоже как-то ныло» [8, с. 71]. Как мы видим, он намеренно пытается 
сконструировать образ себя как «неслышащего» и «неслушающе- 
го» человека с атрофией восприятия, с «негорящим» сердцем, и то, 
что оно все еще как-то ноет, кажется лишь рудиментом сенти- 
ментального восприятия. Действительно, затем рассказчик сверх- 
кратко сообщит даже о гибели своих ближайших родственников, 
например, братьев. При этом рассказ о них будет дан инвертиро- 
ванно: сначала заявлено об их гибели и только затем следует лако- 
ничный рассказ об их жизни. В одном из случаев мы узнаем имя 
брата только в самом конце микроистории [8, с. 160]. Таким обра- 
зом, автобиография превращается в своего рода отстраненный 
мартиролог. 

Старательно избегая любого «вчувствования» в рассказан- 
ные им истории, герой Шкловского стремится подменить свое Я 
более крупными объектами, размыть свою личность в историче- 
ском хаосе. Место конкретного человека в таком атрофированном 
мире должна занять безличная и бесстрастная История. Показа- 
тельно, что уже в первой части «Сентиментального путешествия» 
рассказчик хочет как можно скорее перейти к общеисторическим 
выводам: о ходе и сути войны, о причинах революции в России 
ит. д. Эти обобщающие рассуждения, которые более органично 
смотрелись бы в эпилоге произведения, усиливают деконкретиза- 
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цию художественного мира, поспешный переход от человеческой 
личности к безличной истории как таковой. Это историческое 
расширение своей автобиографии рассказчик усиливает и лите- 
ратурной контекстуализацией, стремясь любым способом уйти от 
своего конкретно-индивидуального Я — хотя бы к литературным 
прообразам. Показательно его сравнение собственного текста с 
«Анабасисом» Ксенофонта и его подчеркнуто-объективным опи- 
санием; свое повествование герой иронично называет «русским 
катабасисом», то есть сошествием в Ад [8, с. 138]. Преисподней 
здесь выступает обезличивающий мир с его приматом истории 
над биографией, с требованием атрофирования любого «сенти- 
ментального» органа. Здесь Шкловский опишет эту потерю лично- 
го Я так: «Жизнь течет обрывистыми кусками, принадлежащими 
разным системам» [8, с. 186]; в начале книги он выскажется еще 
афористичнее: «Личная жизнь казалась бледной» [8, с. 40], мож- 
но добавить — на фоне истории. Таким образом, можно сделать 
первичный вывод, что антистернианская установка героя на то- 
тальную объективизацию нарушает интроспективную природу 
автобиографического жанра и тем самым как бы подрывает его 
изнутри, превращая в безличную историческую хронику. 

Но постепенно на глубинном уровне начинает разворачи- 
ваться скрытый сюжет «Сентиментального путешествия» — сдвиг 
от отстраненного ведения хроники к узнаванию и передаче про- 
стых человеческих истин. Предпосылка для сдвига заключена уже 
в этой подчеркнуто-сухой объективности, заставляющей рассказ- 
чика одергивать себя, напоминать себе о своих сугубо мемуарных, 
фактографических задачах. Так, еще в самом начале книги он по- 
чти элегически восклицает: «...мне не хотелось бы плакать над ва- 
шими могилами, бедные мои товарищи!» [8 с. 39], однако немед- 
ленно — уже в следующем предложении — возвращает себе маску 
отстраненного хроникера: «Но я изменил себе, — я не хочу быть 
критиком событий <...> Я рассказываю о событиях и приготов- 
ляю из себя для потомства препарат» [там же]. Смена повествова- 
тельного принципа становится очевидной, если сопоставить это 
замечание с резким комментарием, на середине книги внезапно 
отменяющим все прежние критерии отбора фактов: «Мне скажут, 
что это сюда не относится. А мне какое дело. Я-то должен носить 
это все в душе?» [8, с. 164]. 

Однако настоящий переход от хаоса (в том числе нарратив- 
ного — калейдоскопа дорожных впечатлений) к связности, от со- 
бирательного все (армия, народ) — к одному происходит только в 
конце книги. Именно финал высвечивает сквозную линию обрете- 
ния нового взгляда и в полной мере реализует стернианскую тему. 
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Главным ключом к наиболее существенной, содержательной связи 
двух «Сентиментальных путешествий» становится смена тона и 
выдвижение на передний план фигуры одного из многочисленных 
эпизодических персонажей. 

Развернутый рассказ о Шеде, главе американской миссии 
в Персии, отчетливо противопоставлен бесчисленным сжатым 
историям, включенным в «Путешествие». Внешне Шед подчерк- 
нуто обыкновенен, мал и даже почти комичен: «Черным стол- 
биком стоял он среди нас. Волосы у него были мытые и пуши- 
стые» [8, с. 261]. Но еще будучи только коротко упомянутым в 
основной части, он уже выделяется среди остальных, представая 
в эпическом ореоле: «Часто к доктору Шеду, седому старику, главе 
миссии, приходили караваны верблюдов с серебром» [8, с. 126]. 
В первых изданиях «Сентиментального путешествия» в эпилоге, 
даже отделенном от двух частей книги, этот образ развивается, 
превращается во «вневременной» символ, ориентир, утверждаю- 
щий общечеловеческое поверх национального: «Серебро шло к 
доктору Шеду непрерывно, и никто не накладывал на него рук, 
потому что все менялось и менялись люди, ищущие убежище за 
глиняной стеной американской миссии, но доктор Шед кормил 
всех» [8, с. 264]. Шед делает невозможное, и эпическое число спа- 
сенных им детей — три с половиной тысячи — лишь усиливает- 
ся скудностью средств и почти богатырскими формулами: «Тог- 
да доктор Шед сел на свой четырехколесный шарабан и поехал 
вслед бегущему народу» [там же]. Наконец, одного из главных 
врагов, полумифического курда Синко, Шед взял сам, причем не 
физической, а внутренней силой, «рукой за руку», и лично увез 
судить, причем «никто не преградил дорогу Шеду» [8, с. 266]. Эта 
молчаливая торжественная сцена, знаменующая близость конца 
в межнациональной войне в Персии, также переносит нас в сферу 
эпических поединков. 

Как будто в той же плоскости, что и подвиг Шеда, лежит и 
еще одна магистральная тема эпилога — героический труд наро- 
да, через который сохраняется связь времен и, в конечном итоге, 
обретается спасение: «Люди, держащиеся за станки, всегда правы. 
Эти люди прорастут, как семена» [8, с. 259]. Жизнь создается зано- 
во опять и опять (например, рассказчик вспоминает, что при нем 
в Петербурге в 1919 г. «изобрели сани» [8, с. 178]), и все возвраща- 
ется к своим истокам: так, исход айсоров из Северной Персии в 
Месопотамию сразу актуализирует и библейские, и самые далекие 
исторические аллюзии. Но этот пафос «глобальной перспективы» 
подразумевает и то, что, хотя народы и страна могут возродить- 
ся, человек как бы само собой приносится в жертву, а успокоение 
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остается искать в вере в историю: «Кончиться можем только мы, 
Россия продолжается» [8, с. 259]. 

Иначе при всей героической масштабности его личности ви- 
дит доктор Шед. Он не утратил способность замечать отдельного 
человека, и именно из множества отдельных спасенных жизней 
складывается эпическое число его «побед». На Востоке, где «уби- 
тых детей не считают» [8, с. 261], он остраняет сам факт смерти, 
возвращает истинный смысл словам, с полной серьезностью гово- 
ря солдатам: «Господа! Вчера я нашел на базаре у стены лежаще- 
го шестилетнего мальчика, совершенно мертвого» [там же]. Эта 
его своеобразная проповедь противопоставлена бессмысленному 
и даже вредному «проповедничеству» рассказчика («Я говорил с 
отчаянной энергией о праве революции на наши жизни» [8, с. 51]) 
и сближает Шеда со стерновским пастором Йориком, тем более 
что его фамилия «о зПе4» (англ.) означает «проливать [слёзы, 
кровь]». Само его дело в условиях войны оказывается в наиболь- 
шей степени приближенным к высокой миссии. Еще один герой 
«Путешествия», которому хватает внутренней силы противосто- 
ять зверству окружающих, — тоже доктор, и он также оказывает- 
ся наделенным особой властью: «Доктор Горбенко прогнал сол- 
дат, как кур» [8, с. 220]. 

Именами этих героев рассказчик заканчивает книгу: они спа- 
сают его от растворения, превращения «в тень среди теней» [8, с. 
266], но не только потому и даже скорее не потому, что они явля- 
ются вневременными ориентирами, а потому что благодаря ним, 
в особенности Шеду, становится возможным переход от Истории 
к Биографии (ср.: «Не историю нужно стараться делать, а биогра- 
фию» [8, с. 114]). Для рассказчика это важно, и в автометаопи- 
сательном смысле хроника «внешних» событий получает право 
стать хроникой событий «внутренних». 

В самом финале «Сентиментального путешествия» рассказ- 
чик окончательно срывает маску отстраненного хроникера и, пря- 
мо обращаясь к доктору Шеду, плачет над собственной судьбой. 
Рассказчик больше не может сдерживаться, и эпилог составляется 
из льющихся потоком фрагментов основной части, но только те- 
перь они проживаются со всей остротой, сама фиксация пережи- 
того обостряет, а не охлаждает, как прежде, чувства: «Нет, не нуж- 
но было мне писать этого. Я согрел свое сердце. Оно — болит» [8, с. 
266]. Таким образом, хотя автобиографический герой Шкловского 
в хаосе «всечеловеческой» войны должен был стать мизантропом, 
разучиться чувствовать, в действительности он научился этому. 
Более того, теперь он признается, что ему жаль Россию, и говорит, 
что когда-нибудь неизбежно она «оттает» и «горько заплачет» [8, 
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с. 265]. Здесь мы видим уже не «эпический», но «человеческий», 
«катартический» пафос продолжения, незыблемости. Война и все, 
через что Россия прошла в годы революции, начинает оцениваться 
«живыми» и единственно нормальными мерками — но для этого 
сентиментальное должно было подняться до уровня эпического 
и победить, преодолеть его. Версия Шкловского, таким образом, 
реанимирует стерновскую идею: она должен быть завоевана или, 
если говорить языком сентименталистов, выстрадана — и тем са- 
мым утверждена с новой силой. 
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ервые достижения в изучении русских литературных путе- 

шествий принадлежат В. В. Сиповскому и К. В. Сивкову. Си- 
повский исследовал западноевропейские влияния в «Письмах рус- 
ского путешественника» Н. М. Карамзина [20], а также опроверг 
бытовавшее представление о том, что в основе «Писем...» лежал 
реальный эпистолярий. К другим путешествиям ХУШ в. обратил- 


56 В тезисном виде некоторые положения данной работы были изложены мной в 
публикации [21], а также в виде доклада на конгрессе «Русский формализм (1913- 
2013)», проведенном совместно РГГУ иНИУ ВШЭ (2013), и на конференции «Рус- 
ская литература ХУШ столетия в науке ХХ века», состоявшейся в ИРЛИ (2014). 
Я старался избежать совпадений. 
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ся Сивков, впервые собравший столь обширный материал и по- 
ставивший теоретический вопрос о различиях между травелогами 
начала и конца столетия [17, с. 12-13]. 

Результаты фактологической работы ученых «старой школы» 
были пересмотрены в рамках исследований Опояза°”. В 1926 г. 
в сборнике работ участников семинара Ю. Н. Тынянова и Б. М. Эй- 
хенбаума «Русская проза ХХ века» вышла статья Т. А. Роболи «Ли- 
тература путешествий» [18]. Представленная в ней концепция 
становления, развития и упадка русского сентиментального путе- 
шествия сосредоточена на повествовательной технике и стиле. 


1 


О генеалогии путешествий (т. е. о том, что предшествовало им 
в русской литературе) Роболи почти не говорит, указывая лишь 
на иноязычные образцы — «Сентиментальное путешествие» 
Л. Стерна и «Письма об Италии» Ш. М. Дюпати — и противопо- 
ставляя их друг другу. При этом собственно сентиментальными 
она считает только те путешествия, которые были ориентирова- 
ны прямо на Стерна. «Письма...» Карамзина стояли между Стер- 
ном и Дюпати, а авторы, следовавшие за ним, только «выравни- 
вали стиль» и концентрировали «пасторально-идиллический 
материал» [13, с. 116]. Объясняет она эту расстановку характер- 
ным для эпохи «ученичества прозы» вниманием к форме, прие- 
мам. Русская проза как будто только родилась, придя из внепо- 
ложных систем иноязычных литератур — вывод, соотносимый 
с положениями Тынянова о смене систем и эволюции вместо 
генезиса”. 

Роболи утверждает, что вследствие использования одних и тех 
же приемов происходило формирование канона путешествия, что, 
в свою очередь, вело к застыванию жанра или его трансформации 
в пародийный антипод. Об автоматизации приема и о формиро- 
вании жанрового канона писали также Шкловский и Тыняновб0. 


57 Здесь и далее ради удобства изложения я буду говорить об Опоязе и формализ- 
ме, подразумевая только Ю. Н. Тынянова, В. Б. Шкловского, Б. М. Эйхенбаума и их 
учеников в 1920-е гг. — т.е. собственно школу формалистов. 


58 Перепечатано в: [13]. Далее ссылки на статью Роболи приводятся по переизданию. 
53 Ср.: «Каждая система дана обязательно как эволюция, а с другой стороны, эво- 


люция носит неизбежно системный характер» («Проблемы изучения литературы и 
языка», 1928, совместно СР. О. Якобсоном [22, с. 283]). 


60 Ср.: «...если <...> нарушение войдет в канон, то оно потеряет свою силу затруд- 
няющего приема...» («Искусство как прием», 1917 [25, с. 72]); «В конечном счете, 
каждый новатор трудится для инерции, каждая революция совершается для кано- 
на» («Промежуток», 1924 [22, с. 169]). 
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Путешествие обрамляет и связывает мозаику, состоящую из 
«фрагментиков» — «отрывков, размером иногда меньше страни- 
цы» — упражнений в рассказывании [13, с. 105, 106]. Этот тезис 
Роболи восходит к представлениям Тынянова о трансформации 
жанра внутри системы под влиянием его внутренних измене- 
ний — меняющегося метода введения в литературу внелитератур- 
ных речевых материалов“'. 

Описав причины формирования путешествий в русской 
литературе, Роболи сосредоточивает внимание на произведени- 
ях, в той или иной степени взламывающих традицию: «Филон» 
И. И. Мартынова, пародийные путешествия 1800-1810-х гг., 
«Фантастические путешествия барона Брамбеуса» О. И. Сенков- 
ского, «Странник» А. Ф. Вельтмана и др. Это понятно, поскольку 
процесс преемственности, наследования (а не борьбы) в иссле- 
довательских координатах Опояза не актуален, говорить о нем 
«приходится только при явлениях школы, эпигонства, но не при 
явлениях литературной эволюции» («Литературный факт» [22, 
с. 258]). Согласно Тынянову, преемственность есть не развитие, 
а топтание на месте. 

Фактически Роболи отказывает путешествию в содержании — 
это способ «начать говорить». Путешествия — не жанр, а материал 
для прозы. Тематика сентиментализма объявляется вторичной, 
более того, именно она, отстоявшись в готовых формах, ведет ли- 
тературу путешествий к вырождению. То же самое, причем имен- 
но на примере сентиментализма, утверждает и Тынянов*?. 

Итак, статья Роболи иллюстрирует ряд положений концеп- 
ции Тынянова, в концентрированном виде появившейся неко- 
торое время спустя («О литературной эволюции», 1927). Оче- 


61 Ср.: «Письма Карамзина к Петрову обгоняют его же опыты в старой ораторской 
канонической прозе и приводят к “Письмам русского путешественника”, где путе- 
вое письмо стало жанром. Оно стало жанровым оправданием, жанровой скрепой 
новых приемов» («Литературный факт», 1924 [22, с. 265]). 


6? Ср.: «В плен к собственным темам попадают целые течения <...> Да, любовь, 
дружба, скорбь по утраченной молодости — все эти темы возникли в процессе ра- 
боты как скрепа своеобразных принципов конструкции, как оправдание камерно- 
го стиля карамзинизма и как “комнатный” отпор высоким и грандиозным темам 
старших. А потом, потом самая тема была узаконена, стала двигателем — Карамзин 
подчинился Шаликову» («Промежуток» [22, с. 173-174]; «...темы “сентиментализ- 
ма” возникают как наилучший материал для новой установки поэтического слова: 
для “личной” (разговорной и напевной) интонации, возобновляющей живой адрес 
поэтического слова, его соотнесенность с общеречевыми, а далее и внелитератур- 
ными рядами <...> Сентиментализм у нас все еще приравнен к “слезливости” по 
результативным, вторичным явлениям» («Ода как ораторский жанр», 1922 (1927) 
[22, с.251]). 
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видно, что эти положения не только были рассыпаны в работах, 
предшествовавших ей, но и часто проговаривались на домаш- 
них семинарах Тынянова — Эйхенбаума, которые шли с 1924 г. 
В комментариях Е. А. Тоддеса, А. П. и М. О. Чудаковых к избран- 
ным работам Тынянова отмечено, что в предисловии ученого 
к «Русской прозе» конспективно изложены положения будущей 
статьи об эволюции [22, с. 519]. Большинство исследователей 
научного творчества т. н. «младоформалистов» (к которым от- 
носят и Роболи) считают, опираясь на свидетельство Л. Я. Гинз- 
бургб3, что Тынянов и Эйхенбаум замышляли этот сборник как 
свою работу [23, с. 309; 11, с. 207]. Статья Роболи, по-видимому, 
была частью предпринятого Опоязом теоретического изучения 
истории русской литературы, применения теории к широкому 
материалу. Она захватила теоретическую мысль учителей на 
этапе, уже преодолевавшемся самими мэтрами ко времени вы- 
хода «Русской прозы». 

В 1924 г. Тынянов, по словам Гинзбург, «трактует еще лите- 
ратурную эволюцию как чередование автоматизации и обнов- 
ления художественных принципов» [3, с. 452]. Понятие «рядов» 
полностью сформировалось только к моменту написания «О ли- 
тературной эволюции». Статья Роболи доводит до исчерпанно- 
сти анализ на завершенном этапе формальной теории (Ф-2 по 
О. А. Ханзену-Лёвеб“) и вводит явление литературных путешест- 
вий в систему. В ней нет следов теории «рядов», в которой эволю- 
ция не определяется имманентным подходом. Следующий шаг 
в освоении материала должен был сделать кто-то из учителей. 
Но социологию литературы формалисты, как известно, тоже не 
написали. И характерно, что отклик на концепцию Роболи, ко- 
торый можно обнаружить в трудах других ученых, не был связан 
с социологией и лишь отчасти касался прагматики литературы 
путешествий. Прежде всего, это относится к Г. А. Гуковскому и 
Л. В. Пумпянскому. 


63 «У Бориса Михайловича (Эйхенбаума. — А. С.) первоначально был замысел со- 
здать силами семинара и его руководителей историю русской литературы. Сборни- 
ки статей он отчасти рассматривал как предварительные эскизы» [3, с. 448]. 


6% По мысли Ханзена-Лёве, теория формалистов пережила три этапа, на каждом 
из которых доминировала какая-либо концепция и соответствующий ей объект: 
парадигматическая (Ф-1), синтагматически-функциональная (Ф-2) и диахронно- 
коммуникативная (Ф-3) [24, с. 6-7]. 


65 Для формалистской социологии литературы, чей интерес лежит в области «функ- 
циональной обработки фактов, изначально гетерогенных по отношению к литера- 
турному ряду» [24, с. 387], именно путешествия дали бы богатые возможности. 
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у. 


Гуковский высказался о путешествиях наиболее подробно в ака- 
демической «Истории русской литературы». Большая часть на- 
писанной им главы о Карамзине [5] продолжает его известные 
книги 1930-х гг. [6; 7] и посвящена «фрондерским традициям, уже 
сильно выветренным, воспринятым <...> от московских масонов» 
[5, с. 64] в литературе рубежа ХУШ-ХИХ вв. То, как эти традиции 
продолжали свою жизнь, показано на примере Карамзина. Рас- 
сказывая об общественных воззрениях Карамзина, о поданных 
им Александру [ «Записках», об их переписке, об «Истории госу- 
дарства Российского», Гуковский прямо и исподволь проводит 
мысль об идеологии дворянской фронды, идущей от Сумарокова 
и воздействующей на Карамзина через Хераскова и московский 
масонский круг [5, с. 59, 64, 73, 74 и др.], трансформируясь в идею 
«литературной деятельности как пути общественного служения» 
[5, с. 64]. И хотя это был «путь эстетического оправдания ухода от 
социальной борьбы» и даже «путь ликвидации дворянского либе- 
рализма» [5, с. 55], зато это был путь ориентации «на прероман- 
тические тенденции молодого буржуазного искусства» [5, с. 55]. 
Именно половинчатая буржуазность дворянских общественных 
деятелей (а таковым, с точки зрения Гуковского, несомненно, был 
Карамзин) вела к формированию особой общественной — и за- 
висимой от нее эстетической — позиции. «Письма русского путе- 
шественника», как и вся литература путешествий, по Гуковскому, 
основаны на «идее свободного гражданского служения» (5, с. 59]. 

Гуковского интересуют «преромантические тенденции» и то, 
под влиянием каких общественных факторов они трансформиру- 
ются в сентиментализм Карамзина — и в «демократический сен- 
тиментализм» А. Н. Радищева. Радищев, конечно, для него фигура 
более интересная. Но и «Письмам...» дано знаковое определение — 
это «книга о европейской культуре» [5, с. 56], часть обширной, 
ориентированной на европеизм программы Карамзина — «иере- 
довой идейной пропаганды, конечно, в преломлении сентименталь- 
ного индивидуализма» ([5, с. 85]; курсив мой. — А. С.). Радищев же 
с его «Путешествием из Петербурга в Москву» выступает в кон- 
цепции Гуковского братом-близнецом Карамзина, рожденным тем 
же буржуазным прогрессом Европы, но выросшим в иных услови- 
ях: «В сентиментальных путешествиях боролись противоречивые 
стихии буржуазного индивидуализма ХУШ в., объективный мир 


° Принцип портрета, выбранный ученым для наглядной демонстрации форми- 
рования «фрондерского» сознания в русском обществе преддекабристской эпохи, 
затемняет представления Гуковского о путешествиях в целом. 
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вступал в конфликт с замкнутой личностью, — и чем более боевое 
мировоззрение было свойственно автору книги и его окружению, 
тем более побеждало объективное начало» [5, с. 85]. 

Упоминая, как и Роболи, в качестве карамзинских предшест- 
венников Стерна и Дюпати, Гуковский полностью следует за ней 
в описании жанровой эволюции, но собственно эволюция жан- 
ра его не интересует, на первый план выходит эволюция стиля”. 
В «Письмах...» Карамзина, по Гуковскому, информативный, обра- 
зовательный план выходит вперед, а у его учеников «победила ос- 
вобожденная лирика Стерна. Их путешествия почти совершенно 
не содержат осведомительного материала, и содержание их — ли- 
рические медитации, лирические описания природы, лирические 
изображения встреч с разнообразными людьми, фетишизация 
каждого мимолетного впечатления и настроения» [5, с. 85]. 

Поскольку метод Гуковского шел от общего к частному и при 
анализе отдельных явлений, и в описании стадий развития литера- 
туры, с неизбежными в этом случае произвольными допущениями 
и натяжками, он скорее мешал осмыслению всего пласта литературы 
путешествий, чем позволял им оперировать. Неудивительно поэто- 
му, что глава «Сентиментальная повесть и литература путешествий» 
в той же академической истории литературы была написана другим 
автором, обладавшим, возможно, меньшей глубиной взгляда, зато 
сумевшим обработать больший по объему синхронный материал — 
А. Я. Кучеровым [10] (вкладчиком тома «Литературного наследства», 
посвященного ХУШ в. (1933), участником издания 1936 г. «Карамзин 
и поэты его времени» в серии «Библиотека поэта»). 

У Кучерова обращает на себя внимание уже само обозначение 
материала, совпадающее с названием статьи Роболи. Следует он 
за ней и в основной предпосылке исследования («Проза была в то 
время самым сложным и неразработанным видом литературы» 
[10, с. 115]), и в рассуждениях об эволюции путешествий. Видна 


67_О понятии стиля как основополагающей категории в поздних работах Гуковско- 
го см. в статье В. М. Марковича: [12]. 


68 Отмечу попутно, что при подготовке главы в «Истории...» Гуковским, безуслов- 
но, владела мысль о «протаскивании» имени Карамзина через цензуру, которое он 
выполнил формально безупречно, раздав всем «реакционным» персонам в этом 
разделе уничтожающие характеристики, а «прогрессивным» — хвалебные, в дея- 
тельности же самого Карамзина осудив то, что должно было осудить. Не в послед- 
нюю, а может быть и в первую очередь «отношение» к Карамзину Гуковского несет 
на себе память о борьбе с «методологическими установками» изучения литературы 
ХУШ века в начале — середине 1930-х гг., когда от дизъютимистики требовался «не 
академически объективный, а боевой, “остро актуальный” тон» [9, с. 88]. Об этих 
обстоятельствах, прежде всего в связи с подготовкой тома «Литературного наслед- 
ства» о ХУШ веке, см. также: [2, с. 193-217; 19]. 
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зависимость от опоязовской теории также и в других частях напи- 
санной Кучеровым главы, например, в суждениях о кн. П. И. Ша- 
ликове от концепции «пародической личности», введенной 
Ю. Н. Тыняновым [10, с. 115-116]. 

Отмечаемая нами зависимость от концепции Опояза тем 
заметнее, что Кучеров пытается согласовать ее с «оправданием» 
социально-политического эскапизма авторов сентиментальной 
прозы. Уход от общественно значимого содержания он связыва- 
ет с необходимостью разработки вопросов формы, стиля, языка: 
«Свобода рассказчика, отступление, интонация, ритмика про- 
зы тянули за собой бессюжетность, рассыпанность, чрезмерную 
экспрессивность, манерность и бессодержательный лиризм» [10, 
с. 120]. Вместе с тем, «“сфера идей” европейского сентиментализма 
получила весьма ограниченное выражение в русской сентимен- 
тальной прозе» [10, с. 118] 59. 

Итак, с точки зрения Гуковского и близких ему исследова- 
телей, литература путешествий отражала классовую позицию 
их создателей-дворян и одновременно объективно участвовала 
в трансфере сентиментализма — стиля, выражающего идеологию 
прогрессивного на тот момент класса буржуазии. 

Если в 1931-1934 гг. Гуковского упрекали в отсутствии клас- 
совой критики и в невнимании к экономической подоплеке ли- 
тературной борьбы, то к середине, а тем более к концу 1930-х гг. 
общие для эпохи особенности вполне органично входят в его ра- 
боты. «Преодоление формализма и вульгарного социологизма» [1, 
с. 667] диктовалось политическими требованиями, но парадок- 
сально совпадало с внутренней логикой научной мысли. Правда, 
классовый подход проводился им как бы исподволь. Выводы Гу- 
ковского имели не так и много общего с марксистской теорией. 
При большом внимании к низовой, массовой, анонимной лите- 
ратуре Гуковский все же судит об эпохе и стиле по выдающимся 
писателям. Самое важное для него: стиль «познается в характер- 
ных чертах <...> явлений, а не в механическом суммировании или 
отвлечении» [4, с. 306]. Метод Гуковского в том, чтобы анализиро- 
вать саму литературу исходя из социально-политических предпо- 
сылок, а не выявлять эти предпосылки. 

Тем не менее Гуковского сближало с Опоязом внимание к де- 
талям художественного произведения. Но анализ, проводившийся 
формалистами на широком материале, способствовал выявлению 


6? Ср. общую оценку в его комментариях к стихотворениям Карамзина в издании 
«Библиотеки поэта»: европейская тематика сентиментализма обедняется Карамзи- 
ным, одновременно усиливающим авторское начало [8, с. 33-39]. 
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функции того или иного приема для жанра в целом. Гуковскому же 
нужно не общее, а характерное, и поэтому он оперирует не мно- 
жеством, а единицами, выявляет особенности не всей массы пу- 
тешествий, а стиля «Писем...» Карамзина. Подспудная полемика с 
подходом Опояза (не со статьей Роболи, а с породившей ее теори- 
ей) не отменяла, однако, того, что этот подход привлек интерес к 
материалу «литературы путешествий». 


3 


Л. В. Пумпянский не оставил специального исследования, посвя- 
щенного Карамзину и сентиментальным путешествиям. Но следы 
его рефлексии ощутимы в статье «Сентиментализм» все в той же 
«Истории русской литературы» [16] и в недавно опубликованном 
черновике лекции «О стиле Карамзина» [15]. 

В обеих работах Пумпянский говорит о главенстве стиля в 
литературе русского сентиментализма (ср., например: «Все значе- 
ние “Писем” иное бледнеет перед стилистическим их значением» 
[15, с. 297]). Как и Гуковский, он видит в стиле — и жанре — выра- 
жение мировоззрения, но, в отличие от Гуковского, не связывает 
его с социально-политическими обстоятельствами. Пумпянский 
говорит о новом секулярном сознании, присущем сентимента- 
лизму, об эмансипации личности автора, ее превосходстве над 
материалом: «...новая проза неотделима от сентиментального ми- 
ровоззрения, точнее — от той идеи нравственной свободы лично- 
сти, которая лежит в основе сентиментализма. <...> Подражатели 
(Стерна. — А. С.) уловили особое значение нового жанра литера- 
турного путешествия, особую свободу» жанра, «насквозь прони- 
занного <...> принципиальным превосходством души автора над 
всем, что он видел, что рассказывает и вообще может рассказать» 
[16, с. 442-443]. Это превосходство — следствие того, что «автор 
(он же “чувствительный человек”) <...> верен моральному идеалу, 
которому неверна или чужда жизнь» [16, с. 444]. 

В интересе к мировоззренческой основе стиля Пумпянский 
сходится с ранней статьей Эйхенбаума о проблематике познания 
у Карамзина (1916) [26]. Ключевая особенность творчества Ка- 
рамзина, в трактовке Эйхенбаума, — изображение того, как душа 
повествователя, соприкасаясь с различными предметами, позна- 
ет саму себя и — через свое отражение в мире — мир. Эйхенбаум 
опирается как на прямые высказывания Карамзина, так и на его 
интерес к современной философии (в первую очередь И. Канта и 
И. К. Лафатера). Обоих исследователей интересует мировоззрение 
как философская категория и как психологическая мотивировка 
тех или иных особенностей творчества конкретного автора. 
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Из эмансипации «чувствительного человека» в «Письмах...» 
Карамзина — «нового способа литературной мысли» — рожда- 
лась «новая форма литературной речи» [16, с. 443]. Значит, Пум- 
пянский, признавая, вслед за формалистами, ключевой функцией 
путешествий формирование языка прозы, т. е. рассматривая их 
как стилевое явление, выявляет основу стиля вне имманентного 
литературного ряда. Если в работах, касающихся других литера- 
турных жанров и эпох, он нацелен, главным образом, на выявле- 
ние топики, то в работе о сентиментализме и конспекте лекции о 
«Письмах...» интерес Пумпянского смещен к изучению «речевой 
свободы», «плюрального стиля», «новой речи» сентиментализма 
(подобные определения в изобилии рассыпаны по ним) и посте- 
пенного движения от свободы — к организации, продуманности, 
плану, «строгим периодам» [15, с. 302]. 

Основные идеи Пумпянского, касающиеся литературных пу- 
тешествий, сформировались еще до публикации «Русской прозы» 
и статьи Роболи, поэтому не могут быть полемически заострены 
против ее положений, а тем более против идей эволюции, рядов 
ит. д. Наследие Пумпянского, кроме того, крайне неудобно для 
сопоставления с формализмом, поскольку он изучал закономер- 
ности литературного процесса не на основе совокупности литера- 
турных фактов, а выстраивал свою историко-литературную рабо- 
ту вокруг «центральных произведений каждой эпохи и творчества 
ведущих ее писателей» [14, с. 14-15]. Однако легко заметить, что и 
он не может обойти впервые затронутые в статье Роболи вопро- 
сы: формирование языка путешествий на основе новых для прозы 
приемов; разработка канона, его сколы и аберрации, приводящие 
в итоге к перерождению стиля; взаимодействие жанра с внежан- 
ровым изначально материалом. Можно сказать, что вокруг этих 
вопросов строится изучение литературы путешествий до сих пор. 

Наиболее существенными выводами представляются два. Во- 
первых, то, что в историко-литературном изучении периода сенти- 
ментализма вообще начала выделяться «литература путешествий» 
как историко-литературная и теоретическая проблема. Во-вторых, 
теория Опояза применительно к путешествиям оказалась настоль- 
ко влиятельной, что ее главные идеи использовались при обраще- 
нии к этой теме всеми, при любых декларированных подходах. 

Диалог с опоязовской концепцией путешествий не разделяв- 
ших ее Гуковского и Пумпянского, представленный в настоящей 
статье, — в большей степени реконструкция, чем исторический 
факт. Однако и эта реконструкция подвергается методологической 
проблематизации. Основной пункт расхождения с формалистами 
можно сформулировать так: «литература путешествий» или «сен- 
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тиментальное путешествие», т. е. путешествие, отражающее стиль 
сентиментализма (стадиальность важна и для Гуковского, и для 
Пумпянского, хотя и по-разному трактуется ими). А расхождение 
связано, в свою очередь, с наиболее важным для этого «направ- 
ления» вопросом: как то или иное явление помогает уяснить нам 
«осуществляемый им стиль» (выражение Гуковского: [4, с. 306]). 

Необходимо отметить, что в работах Гуковского и Пумпян- 
ского на место эволюции неожиданно возвращается генезис, от- 
ход от которого декларирован Опоязом и явлен в статье Роболи. 
Их интересовали прежде всего вершинные достижения стиля, а не 
процесс преобразования, перехода из ряда в ряд. 

В противоположность этому опоязовское направление из- 
учает смену функции внутри определенного явления или группы 
явлений на протяжении времени. Такое соотношение типологиче- 
ского и хронологического делает акцент на иных элементах целого: 
а именно на принципах отбора того или иного «фактического мате- 
риала» (элементов других рядов) в создаваемый текст. Как показало 
время, такая акцентировка оказалась более востребованной. Воз- 
вращение исследователей путешествий к идеям Опояза — в трудах 
Ю. М. Лотмана 1970-1980-х гг. и вплоть до наших дней — объяс- 
няется, конечно, новым поворотом от изучения «стилей эпохи» 
к структуре и прагматике конкретного художественного текста. 
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Иллюстрации Н. П. Феофилактова 
к роману Л. Стерна «Сентиментальное 
путешествие» 


Публикация К. В. Сарычевой 


Аннотация: публикуемые здесь 7 иллюстраций к роману Л. Стерна 
«Сентиментальное путешествие» были созданы Н. П. Феофилак- 
товым по заказу издательства «Асадета» в 1934 г. и должны были 
быть опубликованы в первом советском издании романов Стерна в 
переводе А. А. Франковского. Однако ни сам перевод, ни иллюстрации 
в «Асадета» издать не удалось. Перевод Франковского вышел в изда- 
тельстве «Художественная литература» (1940), а иллюстрации были 
переданы в 1934 г. женой художника Н. А. Радзимовской в Государст- 
венный литературный музей, где хранятся и сейчас. 


Ключевые слова: Стерн, сентиментализм, издательство «Асайета», 
иллюстрации, Феофилактов. 


АБ5гасЁ: беуеи ШиятаНоп$ ют Г. Метие$ «А Зепитепнш! Лоитпеу» риб- 
Пзйе4 Нете тете стещей Бу ше Кизяап ап ЗотеЕ ати МКоау ЕеоШак- 
юу т 1934, соттёяюотей рт ше рибИзшия поизе Асайета. А4пап 
ЕгапкоузКу тапзшиед Бой Зетпез поуёб5 «А Зеийтеищ ]оитиеу” аи4 
«Тиятат $рапау” ют Асадетиа. Номеует, ют а питбет ортеа5оп$ Ше мотК 
а; 5юоррей. Тйе Шиятанои$ мете поЁ рибИзйей Ша! инте. ЕгапКоузКуз 
папЯаНоп ор «А Зепитепш Лоитпеу» ма; рибИзйей Бу Кпидогйеяуеи- 
пауа Шегиита т 1940, аи4 Ше агамтиз о{ ЕеоШаКюу тете таиз}еттей т 
1934 Бу Ше агИ5ё5 ие Машуа КадгитоузКауа 10 Ше Зе Гиетату Ми- 
5еит ийете Шеу аге $НИ КерЕ. 


Кеу мог4$: ЗТегие, зеийтетайзт, рибИщив Поизе «Аса4ета», Шизта- 
Нопз, ЕеоШаКюу. 


7 См. также публикацию иллюстраций Н. П. Феофилактова: Винт Р ТЬе Е 
Визап Шизгаог оЁ Мегпе // Те ЗВап4еап. Ап Аппиа! Уоите Беус{е4 ю Гаигепсе 
Уегпе ап4 615 У/огК$. 2020. Уо1. 30. Р. 15-35. 
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1933 г. в редакции издательства «Асадепа» было принято реше- 

ние опубликовать переводы романов Л. Стерна «Жизнь и мнения 
'Тристрама Шенди, джентльмена» и «Сентиментальное путешествие». 
По рекомендации Г. Г. Шпета перевод с английского языка выполнял 
А. А. Франковский, который работал в издательстве с 1920-х гг. но 
по большей части переводил с французского языка, а в 1930-е гг. он 
работал и над переводами англоязычной литературы (см. библиогра- 
фию переводов Франковского в издательстве «Асадепма»: [8], иссле- 
дование М. Э. Маликовой о переводах Франковского: [9]). К работе 
над изданием был привлечен художник Н. П. Феофилактов. Согласно 
договору, художник должен был подготовить 45 иллюстраций раз- 
ного размера к двум романам — 17 страничных, 8 на 4 и 20 — на 
У страницы. Кроме этого, 5 заставок и 5 концовок, 1 суперобложку и 
1 переплет. Работа оплачивалась в размере 5 390 руб. 

Искусствовед О. С. Северцева рассказала об иллюстрациях 
Феофилактова в воспоминаниях 06 А. Г. Габричевском, переводчи- 
ке, который также сотрудничал с «Асаепиа»: «Феофилактов создал 
50 изысканных рисунков пером, которые удивительно соответст- 
вовали духу произведения. Очень строгий к себе, он считал их вер- 
шиной своих достижений в области графики, а когда проснулся, 
папка с иллюстрациями исчезла бесследно» [4, с. 31]. Иллюстрации 
к «Тристраму Шенди» были утрачены, тем не менее сохранились 
7 иллюстраций к «Сентиментальному путешествию». В 1934 г. они 
были выкуплены у жены художника Н. А. Радзимовской Государст- 
венным литературным музеем, где хранятся и сейчас. 

Публикуемые иллюстрации представляют интерес в трех ас- 
пектах: как пример художественной интерпретации романа Стерна, 
как один из нереализованных проектов издательства «Аса4епла» и, 
наконец, как часть позднего творчества Феофилактова. 

Начальный период и расцвет творчества Феофилактова при- 
ходятся на 1900-е гг., когда он сотрудничает с символистами и мири- 
скусниками, становится участником объединения «Голубая роза». 
Он создает театральные декорации, оформляет книги издательства 
«Скорпион», в том числе особенно активно — журнал «Весы». За 
характерную творческую манеру Феофилактова называют «рос- 
сийским бердслианцем» и «русским Бердслеем» (см. о творчестве 
Феофилактова: [6]; [7]). В 1910-1930-е гг. художник продолжает за- 
ниматься книжной графикой и оригинальной живописью. Сотруд- 
ничество с «Асадепла» в 1930-е гг. для Феофилактова было отно- 
сительно продуктивным: был изданы сборник осетинского эпоса 
«Амран» (1932), «Избранные произведения» В. Я. Брюсова (1933), 
оформленные художником, и «Повелитель блох» Э. Т. А. Гофма- 
на (1937) с семью иллюстрациями Феофилактова (опубл. работы 
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Феофилактова см. по каталогам: [5]; [8]). Однако не все замыслы 
были реализованы. Феофилактов подготовил иллюстрации к 
«Бахчисарайскому фонтану» А. С. Пушкина, к «Эмилии Галотти» 
Г.-Э. Лессинга”! и к «Принцессе Брамбилле» Гофмана??, которые, 
как и стерновские иллюстрации, в издательстве «Аса4епиа» опу- 
бликованы не были. Несмотря на то, что уже во второй половине 
ХУШ в. появляются первые переводы «Сентиментального путеше- 
ствия», до Феофилактова русскими художниками романы Стерна 
не иллюстрировались. Уже в конце ХУШ в. начала складываться 
традиция иллюстрирования его произведений в Европе (см. об ил- 
люстрациях ХУШ-Х[Х в. к Стерну: [1]; [2]), возможно к сходству 
с книжными иллюстрациями ХУШ в. и стремился художник, хотя 
на какие именно работы Феофилактов мог ориентироваться, видел 
ли он какие-то из них, сказать невозможно. Кроме того, рисунки 
Феофилактова заметно отличаются один от другого (по характеру 
перспективы, штриха, линии), что выдает колебания художника в 
выборе какой-то определенной манеры. 

Романы Стерна в издательстве «Асадепиа» не были опубли- 
кованы, вероятно, в связи с арестом главного редактора Л. Б. Ка- 
менева, в это же время продолжал работу над переводом Фран- 
ковский, которому потребовалось на это больше времени, чем 
предполагалось изначально. 

В 1935 г. в издательстве «Художественная литература» роман 
«Сентиментальное путешествие» вышел в переводе Н. Д. Вольпин с 
иллюстрациями, которые не имели непосредственного отношения к 
содержанию романа, они представляли собой бытовые сцены и изо- 
бражения мест, где побывал путешественник: «Кале. Гравюра Вани- 
зье», «Поездка из Парижа в Сен-Клу», «Певец на ярмарке» и др. 

Перевод Франковского был напечатан в 1940 г. в издатель- 
стве «Художественная литература», иллюстрированный рисун- 
ками конца Х[Х в. французского художника М. Лелуара, гравю- 
рами с рисунков разных художников и заставками художника 
А. Радищева. 

Рисунки Феофилактова, оставшиеся в свое время неопубли- 
кованными, являются при этом единственными русскими иллю- 
страциями к роману Стерна «Сентиментальное путешествие». 

Иллюстрации публикуются в порядке повествования, с на- 
званиями сцен, к которым они относятся и расшифровками над- 
писей на них. 


П Иллюстрации Феофилактова к «Бахчисарайскому фонтану» и к «Эмилии Галот- 
ти» хранятся в фондах ГМИРЛИ им. В. И. Даля (ГЛМ). 


7 РГАЛИ. Ф. 2419. Он.1. Ед. хр. 12. 
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| Отеюн Л ы 
| —— ‚ фже КрРаг сдлеьыьб феей био уабькарк саавей»., 
# 


| беды у уроаниае: ; ем. (лтисе . 6:5 г.) 


Автор, мадам де Л... и монах-францисканеи у дверей каретного 
сарая в гостинице Дессена. 'Табакерка. Кале. Обмениваются 
табакерками. 1934 


Бумага, тушь, перо. 25,8х20,1 


Внизу слева подпись-монограмма и дата: Ф 1934. Внизу под 
изображением надписи карандашом: он просит меня обменяться 
табакерками; и тушью: Сант<иментальное> путешествие 
(Табакер<ка> <Кале>). 
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Кале. Предложение ехать вместе. 1934 
Бумага, тушь, перо. 27,1х18,5 


Внизу посередине подпись-монограмма и дата: Ф 1934. 
Внизу под изображением надписи карандашом (нрзб.) и тушью: 
Сантим. путешествие; далее надпись полустерта. 
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Мертвый осел. Нанпон. 1934 
18,5х30 


Внизу посередине подпись-монограмма и дата: Ф 1934. 
Внизу под изображением надпись тушью: Сант. путешествие; 
далее надпись карандашом стерта. 


Йорик и горничная мадам Р*** в гостинице. Париж. 1934 
Бумага, тушь, перо. 23,8х19,8 


Внизу справа подпись-монограмма и дата: Ф 1934. Внизу под 
изображением надписи карандашом (нрзб.) и тушью: Сантим. 
путешествие; далее надпись полустерта: <Искушение Иорика ?>. 
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Нотариус. 1934 


Бумага, тушь, перо. 19,1х29,7 


Внизу слева подпись-монограмма и дата: Ф 1934. Внизу под 
изображением надписи карандашом (нрзб.) и тушью: Сантим. 
путешествие (далее стерто). 


Мария. Мулен. 1934 
Бумага, тушь, перо. 25,3х20 


Внизу слева подпись-монограмма и дата: Ф 1934. Внизу под 
изображением надписи карандашом: ...она сидела, опершись 
локтем о колено и положив / на ладонь склоненную набок голову. 
Надпись тушью: Сант. путешествие. Мария Мулен. 
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(Ат, Ирилеиаесе ее к” о дааа 


Йорик ночует в савойском постоялом дворе. 1934 
Бумага, тушь, перо. 25,2х19 


Внизу справа подпись-монограмма и дата: Ф 1934. Внизу под 
изображением надписи карандашом (нрзб.) и тушью: Сант. 
путешествие. Далее неразборчиво (полустертая надпись). 
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Артамонова Ирина Валерьевна, аспирант Института между- 
народного права и экономики. Е-та!: еБу@гла!Ц.ги. 

Апатопоуа Глпа Ущепеупа, отадиа{е задет о Сгоедоу 11$8- 
ице оРПиегпайопа! Гам/ апа Есопотлу. Е-та!: ЧеБу@тай.ги. 


Беляев Николай Сергеевич, кандидат педагогических наук, на- 


учный сотрудник Библиотеки Академии наук, заведующий Лер- 
монтовским кабинетом Отдела Библиотеки Академии наук при 
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Институте русской литературы (Пушкинский Дом) Российской 
Академии наук. Е-плаЙ: Веуаеу_77@тай.ги. 

Веуаеу №МКоау етееетсй, сапа ае оЁ Редавоз1са| 5с1епсез, 
а КезеагсВ ЕеЦозу а фе ГЛгагу ое Асафету оЁ5сепсе, Бе Неа4 оЁ 
Фе Гегтопоу Зеа4у ш Фе Аса4еглу оЁбепсе Оерагитеп{ оЁКизЗап 
Гиегафиге аё фе Газыцие оЁ фе ВКизмап Аса4ету оЁ 5с1епсез (фе 
РизБЮ т Ноицзе). Е-таЙ:Веуаеу_77@тай.ги. 


Бурцева Алла Олеговна, независимый исследователь. Е-тла!: 
аПа.Биг(зеуа@отта|.сот, пПрЕег@ п @уапаех.ги. 

Вии5еуа АПа О[евоупа, ш4ерепепе зсБо]аг (Мозсом’). Е-плай: 
аПа.Баг(зеуа@ота|.сот, пПрЕег@ п @уапаех.ги. 


Буяновская Виктория Ильинична, студентка 1 курса маги- 
стратуры «Русская литература и компаративистика» факультета- 
гуманитарных наук НИУ ВШЭ (Москва). Е-пла!: уБиуапоуКауа@ 
этаЙ.сот. 

ВиуапоузКауа Усюта МКЮсйпа, 15-уеаг Мазег за4епь, ргортат 
«Вазяап Гиегааге ап4 Сотрагау1$сз», ЕасиЦу оЁЕНиташ@ез, НэЪ- 
ег5сБоо] оЕЕсопопс$ (Мозсом,). Е-плай: уБиуапоузКауа@ета!.сота. 


Грачева Анна Александровна, кандидат филологических наук, 
доцент Санкт-Петербургского государственного университета 
промышленных технологий и дизайна. 

Стасйеуа Аппа Аехапатоупа, Сап@ аще оЁ РЫ|оюоз1са] $с1епсез, 
Аззосае4 РгоЕеззог ш баши-РеегзБиге (же ОшхегзИу оЁ диз ла] 
Тесвпою21е$ ап4 Реут. 


Ершова Алина Сергеевна, студентка 4 курса исторического фа- 
культета, КГПУ им. В. П. Астафьева. Е-плай: айпасВКа-95@уапдех.ги. 

Уегуроуа АПпа $етоееупа, А уеаг задет оРФе аси у оЕБ1з югу, 
К$РО фега. У. Р. Амавеу. Е-плай: айпасЬКа-95@уапдех.ги. 


Захарова Елизавета Михайловна, младший научный сотруд- 
ник ИМЛИ РАН. Е-та!й: [47ахепоуа@таЙ.сотл. 

ХаКйатоуа ЕЙгауея Мийайоупа, Гаглог Везеагсь ЕеПом оЁ 
А. М. СогКу шзивие оЁ УойА Гиегавиге оЁ Ше Визап Аса4ету оЁ 
5аепсе$. Е-пла!: Глхахепоуа@этпа!.сот. 


Инге-Вечтомова Мария Сергеевна, старший научный сотруд- 
ник Государственного литературного музея «ХХ век» (Санкт-Пе- 
тербург). Е-плаЙ: татпее@гатЫег.ги 

1изе-Уестютоуа Мапа $етеееупа, Зеп1ог ВезеагсЬ ЕеПо\м’ ш1 фе 
Звае Гиегагу Мизеит «ХХ сешегу» (баши(-РеегзБиго). Е-пла!Ц: глаг- 
шое@гатЫег.га 
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Козлов Алексей Евгеньевич, старший преподаватель кафедры русской 
и зарубежной литературы, теории литературы, методики обучения лите- 
ратуре Новосибирского государственного педагогического университета. 

Кооу Мехеу Уеудетщетсй, Геа4 Ефасаког оЁ Оерагитепи оЁ Кизап апа 
Еогезп Шегагаге, феогу оЁШегагаге, пефо@с оРщеасЫпе Шегагаге оЁ Моуо- 
$Бг$К 5(а{е Редазоз1са| ОлмуегзНу. 


Кознова Анна Андреевна, кандидат филологических наук, научный 
сотрудник отдела Государственного музея истории российской литерату- 
ры имени В. И. Даля «Дом-музей Б. Л. Пастернака». Е-та!: апп.загаеуа@ 
отаЙ.сот. 

Когиоуа Апиа Апйгееупа, РЫР т 110591$с$, Везеагсрег а* ТЪе Во1$Раз- 
(егпаК Мизешт, Фе 4ерагипепе оЁ ТВе Зе Гиегагаге Мизеиит. Е-пза!: апп. 
загаеуа@ота!.сот. 


Крюков Александр Самулиович (1940-2020), профессор Воронежско- 
го государственного педагогического университета, кафедра русской ли- 
тературы. Организатор Эйхенбаумовских чтений в Воронеже с 1996 по 
2014 г. Член редакционной коллегии журнала «Филологические записки». 

КииКоу Мехапаг бЗатийотсй, РгоЕеззог оЁ Уогопе2В$Ку Звае Ре4азо21- 
са| ОмуегзКу, Оерагитет о Визап Гиегабаге, огоапие4 Е1сБепфаип Веа4- 
11195 ш Уогопе?В (1996-2014). Метьег оЁ е е4йома! Боаг4 оЁ Ве }оигпа! 
«РЫЙоюз1еБе$е гар1з К». 


Кузнеиова Екатерина Валентиновна, г. Москва, Институт мировой 
литературы им. А. М. Горького РАН. Кандидат филологических наук, 
старший научный сотрудник. Область научных интересов: история рус- 
ской литературы рубежа ХХ-ХХ веков, культура Серебряного века, поэ- 
тика лирики, литературная породия. 

Кигневота Екетта Ущенинпоупа, Мозсоу, А. М. боку шзИвие оЁ 
Мона Гиегавиге оЁ фе Визап Аса4ету оЁ $‹1епсез. Сапа Чае оЁ РЬ|ооэу, 
Везеагсь Аззосие. ВезеагсН пи\егеёз: 615богу оЁ Киззап Шегафиге ай фе Фиги 
оЕХХ-ХХ сешане$, са иге ое ЗПуег абе, роейс$ оутсз, Шегагу рагоау. 
Е-тай: Ка кит. 1 @та|.га 


Лочмелис Елизавета Романовна, студент ПУ курса бакалавриата МГУ 
им. М. В. Ломоносова, филологический факультет, кафедра истории рус- 
ской литературы. Е-пза!: 4051182181 @1тлай.ги. 

Госитей5 ЕЙгауеа Котапоупа, збадепи оЁ 4-уеаг оЁ Готопозоу Моз- 
сом’ Зе Ошуегзну, РыЙоюз1са! сиу, Оерагитеп( оЁ фе 615югу оЁ Ваз ап 
Щегабаге. Е-пза!: 4051182181 @1тай.ги. 


Минутина-Лобанова Юлия Леонидовна, кандидат филологических 
наук, независимый исследователь. Е-пла!: лаНа. пупа @ ги. 

Мтинпа-Гофапоуа Уийа Геотдоупа, РЫР ш рЬ1о]05у, ш4ерепени ге- 
зеагсрег. Е-пзай: аа. @|Не.ги. 


Огудов Сергей Александрович, ведущий искусствовед отдела био- 
фильмографии и международных связей Госфильмофонда России. Е-пзай: 
ози4оу$@тай.ги. 
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Окидот $етееу АеКзапатотей, [еа пе гезеагсЬег оЁ Оерагитепи оЁ В1о- 
В] позогарБу ап ПиегпаНопа| Ке!аНоп$ оЁ Созбпоюпа оё Виза. Е-пзай: 
оридоуз@та!.ги. 


Сарычева Кристина Витальевна, РГ по русской литературе, стар- 
ший научный сотрудник Государственного музея истории российской ли- 
тературы им. В. И. Даля. Е-плай: Кг.загусцеуа@оттаЙ.сот. 

багусВеуа Ки1$Чпа УцаПеупа, РЫР ш Визап Шегаеиге, бешог ВезеагсЬ 
ЕеПо\у оЕУ1ад4ииг Ра Виззап Зе Гиегагу Мизеит. Е-плай: Кг.загусБеуа@ 
этлай.сот. 


Соловьев Андрей Юрьевич, научный сотрудник Института русской 
литературы (Пушкинский Дом) РАН, докторант Тартуского университета 
(Тата ОШКкооН). Е-пза!: ап.зо1оуоу@етай.сот. 

$оюууоу Апагеу Уипетсй, гезеагсВег а{ Ще пзНние оЁ Визап ГИегаеаге 
(Бе Риз Юш Ноизе) оЁ фе Кизап Аса4ету оЁ б‹1епсез, Чосога| задет а 
фе Ощуегзну оРТаги (Таба ОШкоо|). Е-плай: ап.зо]оудоу@ртааЙ. сот 


Тархова Надежда Александровна, филолог, специалист по русской ли- 
тературе первой половины Х[Х в., почетный член Пушкинского общества. 

Такроуа Мадегй4а Аехапатоупа, рЫо]0515 гезеагсБег оЁ Визяап Г4{- 
егабиге оЁВе ВгзЕ Ва оЁХ]Х сепеигу, Бопогагу тепаБег оЁ РазбКил зостейу. 


Хамитов Марсель Рустэмович, студент 1 курса магистратуры «Рус- 
ская литература и компаративистика» факультета гуманитарных наук 
НИУ ВШЭ (Москва). Е-тай: НУРЕВГЛМК «таШо:тг_КБашйоу@тлай.га» 
шг _КБатНоу@тай.ги. 

Кйпатйоу Мате Кияетомсй, 19-уеаг Мазег задеть ргоэтат “Виз- 
ап Гиегаеаге ап СогарагаНу1$Нсз, ЕасиКу оЁ Ниташ@ез, Н1еВег 5сБоо| оЁ 
Есопопс$ (Мозсом). Е-тай: НУРЕВГЛМК «таЩо:тг_КРатИоу@тай.га» 
шг _КБатНоу@тай.ги. 


Эйхенбаумовский 
сборник 


Оригинал-макет О. А. Донецковой 
Корректор М. А. Каменская 


г Государственный 


По вопросам приобретения книги следует обращаться 
в редакционно-издательский отдел 
Государственного литературного музея 


119021, Москва, Зубовский бульвар, д. 15, стр. 1 
Тел.: +7 495 695 4494 
Е-плай: Кура. пи@ота!.сота 


